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INTRODUCTION. 



L'histoire succincte du long et douloureux enfantement de ce 
livre, racontée par le seul des trois collaborateurs qui ait vu le 
commencement et la fin du travail, constituera la meilleure 
préparation pour le lecteur. 

Ce fut à Gand, où je m'étais retiré avec les miens pendant le 
tragique hiver de 1870-1871, que j'abordai l'étude de la ig* section 
des Problèmes d'Aristote, un des rares documents de la littéra- 
ture musicale des Anciens que jusque là je n'avais connu 
que de seconde main. Mon ami Wagener, l'éminent helléniste, 
professeur à l'Université et amateur passionné de musique, 
signalait l'opuscule à mon attention particulière, c Quand même, » 
disait-il, « ces pages n'auraient d'autre mérite que de contenir 
« le plus ancien texte spécialement musical que l'on connaisse 
« aujourd'hui', elles doivent intéresser tout artiste intelligent. 
« Mais elles ont d'autres titres à l'attention de ceux qui étudient 
« la musique grecque dans l'espoir d'y saisir quelques parcelles 
« de réalité vivante. A part une douzaine de questions exclusive- 
« ment relatives à l'acoustique, la majeure partie du texte parle 
« de choses dont les traités théoriques ne disent rien ; on y 

' W. tenait les Problèmes musicaux pour authentiques au même titre que la 
Poétique et la Rhétorique. 
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« rencontre mainte échappée sur le domaine pratique de Tart. 
't L'habitude qu'avait Aristote de prendre à tout propos ses 
c comparaisons dans la musique montre combien elle loi tenait 
« au cœur. Je suis persuadé qu'il y a dans ses Problèmes hesuicoiip 
<< plus de choses qu'on ne le soupçonne. A la vérité^ rexpioitatian 
'i de cette mine n'est pas des plus faciles. Le texte de la 
« ig* section est parvenu jusqu'à nous dans un désordre complet et 
« rempli d'erreurs de toute sorte : fautes de copie, mots défigurés, 
« passages déplacés, interpolations ineptes. Parfois la réponse 
t est sans rapport avec la question; d'autres fois elle entame à 
« r improviste un nouveau sujet. Le grammairien qui, sons 
l'empire romain, a inaéré le document musical dans la 
collection générale des Problèmes aristotéliciens^ ne comprenait 
apparemment rien à ce qu'il copiait. 

« J'ai déjà peiné beaucoup sur les cinquante devinettes. Outre 
le problème 1 2, que j'ai tâché d'interpréter dans mon Mémoire sur 
la symphonie des Anciens^ j'en ai traduit à peu près une douzaine. 
Mais il en reste encore plusieurs dont le sens m'échappe 
totalement. Seul un musicien familiarisé avec toutes les spécia- 
lités de sa profession, et par là apte à découvrir le îaât 
technique sous l'expression fuyante du document, peut extraire 
du texte aristotélicien ce qu'il renferme de substance réellement 
musicale. Pendant les semaines que vous aurez encore à passer 
dans notre ville, nous examinerons tout cela ensemble. Plus 
tard, quand vous viendrez habiter le pays natal, — et qui sait 
si les événements actuels ne hâteront pas ce moment? — nous 
pourrions voir à préparer en collaboration un travail complet 
sur le précieux opuscule. Comment ne parviendrions-nous pas 
à nous deux, — un musicien épris de philologie et un philologrue 
féru de musique, — à tirer au clair les problèmes demeurés 
obscurs ? 

« En attendant je vous engage à terminer Touvrage que vous 
avez ébauché à Paris, ce précis historique de la théorie 
musicale de l'antiquité d'après les travaux modernes qui ont 
renouvelé cette branche d'études. Il est bon que les musiciens 
sérieux trouvent à s'instruire du plus lointain passé de leur art 
dans un livre écrit par un des leurs. Rien ne vous empêchera 
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« d'y insérer les problèmes d'Aristote que j'ai traduits autrefois 
t et ceux que nous étudierons encore ensemble pendant votre 
€ séjour au pays. » 

Les pressentiments de mon ami ne le trompaient pas : il était 
dit que je n'irais plus habiter Paris. Au moment où je me 
préparais à y retourner pour reprendre mes fonctions à l'Opéra, 
deux événements, survenus à huit jours de distance, eurent pour 
effet de me retenir définitivement en Belgique. Le i8 mars 1871 
la Commune était proclamée à Paris, et l'Opéra ne rouvrit pas 
ses portes; le 26 du même mois Fétis mourait à Bruxelles. Le 
gouvernement belge m'offrit la succession du célèbre musicien 
et musicographe, et, libre désormais de tout engagement en 
France, j'acceptai. Le 26 avril suivant j'étais nommé directeur du 
Conservatoire royal de Bruxelles. 

Au bout d'une première année, entièrement consacrée aux 
devoirs de mes nouvelles fonctions artistiques et administratives, 
je commençai à trouver quelques loisirs que je voulus employer 
à la rédaction du petit précis historique dont il a été question 
plus haut, espérant pouvoir ensuite entreprendre avec mon 
savant ami, que je voyais assez souvent à Bruxelles, la publica- 
tion des Problèmes d'Aristote. Mais l'opuscule qui, d'après mes 
premières prévisions, devait m'occuper pendant six mois et 
compter une couple de cent pages, tout au plus, devint peu à peu 
mon Histoire et théorie de la musique de Vantiquité (2 volumes, 
iioo pages), et absorba pendant huit longues années toutes les 
heures laissées libres par mes occupations de directeur de 
TEcole et de chef d'orchestre de ses concerts. Le premier volume 
de mon ouvrage parut en 1875 et le second au commencement 
de 1881. Au cours de ce long travail, Wagener n'avait cessé de 
m'aider de ses conseils et de sa collaboration effective. Les 
jugements flatteurs dont mon livre, dès son apparition, fut 
l'objet de la part des érudits les plus compétents, étaient dus en 
grande partie aux notes philologiques et aux traductions dont 
l'helléniste renommé enrichit mes deux volumes'. 

I Les problèmes aristotéliciens dont la traduction entière figure dans cet ouvrage 
sont au nombre de 16 et portent les n»" 6, 14, 15, 20, 23, 25, 27, 30, 31, 32, 36, 39», 44, 
45, 47, 48. 
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Encouragé par la réussite de ma première tentative sur 
le terrain de la musique des anciens Hellènes, et bien que 
sachant Wagener fort occupé (sans quitter sa chaire il avait 
accepté en 1878 les fonctions d'administrateur-inspecteur de 
l'Université de Gand), j'estimais le moment venu de mettre 
à exécution le projet ébauché entre nous, dix ans auparavant. 
Je saisis la première occasion pour lui communiquer mon 
idée. Il l'adopta avec empressement, et nous prîmes rendez-vous 
vers l'automne de 1881, pour arrêter les grandes lignes de 
notre future œuvre et régler la répartition de la besogne entre 
nous deux. 

Quand nous fûmes réunis : t Cher ami,» me dit-il; «voici 
€ comment je comprends le plan de notre travail, et je sais par 
« nos causeries qu'il concorde de tout point avec votre manière 
« de voir. Il s'agit d'abord, et ceci est mon affaire, de présenter 
« aux hellénistes un texte grammaticalement correct, expurgé de 
« ses nombreuses erreurs et méprises syntactiques. Cet échenil- 
« lage préliminaire opéré, il nous faudra, à nous deux, prendre 
« séparément chacun des problèmes non encore traduits par 
« moi, chercher à le comprendre pleinement, à tirer du texte 
« traditionnel un sens cohérent, plausible. Lorsque nous n'y 
c parviendrons pas après de longs efforts, nous examinerons si 
« une modification conjecturale de la phrase inintelligible peut 
f nous donner ce sens cohérent, et si oui, nous adopterons la 
« nouvelle leçon. J'ai pour principe de ne pas recourir aux 
« conjectures, à moins de nécessité évidente, mais en ce cas je ne 
c crains pas d'en faire, même quand elles paraissent très hardies. 
« Rien de plus légitime. La Science ne se fait-elle pas en grande 
« partie au moyen d'hypothèses reconnues vraies plus tard ? 
c D'ailleurs, puisque notre publication s'adresse non-seulement 
« aux philologues, mais avant tout aux musiciens, nous sommes 
« tenus en conscience d'arriver à une solution nette pour chacune 
« des questions posées. Il est vraiment temps que l'on établisse 
€ un texte des Problèmes musicaux où le lecteur ne se heurte pas 
« continuellement à des absurdités, à des non-sens. Et si nous 
« nous décidons, par déférence envers la tradition, à maintenir 
« des phrases irrémédiablement corrompues (comme à la fin du 



INTRODUCTION. ix 

€ probl. 4), contentons-nous d'en reproduire le texte sans 
« essayer de le traduire. 

« La traduction des problèmes non insérés dans votre ouvrage 
« formera la seconde partie de notre travail commun ; ce sera en 
« quelque sorte la contre-épreuve de l'opération précédente. Nous 
« devons viser à produire une version française qui soit de 
« nature à satisfaire les hellénistes sans paraître trop rébarbative 
«pour les musiciens instruits; heureusement le français, en 
« vertu de sa clarté un peu sèche, se prête mieux que toute 
« autre langue à traduire Aristote, Il conviendra en outre 
« de revoir les traductions publiées dans le premier volume 
« de votre Histoire^ puisque aujourd'hui nous comprenons 
« différemment certaines expressions techniques employées par 
« Âristote et Platon, telles que ro àvricfycovoVj ro avfjiA^œvoVj et 
« d'autres. 

« Enfin il vous restera, à vous, une tâche importante qui 
« constituera votre apport propre : le Commentaire musical, où 
« vous voudrez sans doute mettre en lumière les résultats 
« nouveaux que l'étude approfondie des Problèmes apporte à la 
< connaissance de l'art antique, et creuser à fond les questions 
« techniques que le grand philosophe se contentait d'effleurer 
« dans ses entretiens familiers. Vous qui avez parcouru tous les 
« degrés de la hiérarchie musicale et exercé la plupart des 
« spécialités de la profession : successivement organiste de 
€ village, pianiste, professeur d'harmonie et de contrepoint, 
« compositeur dramatique, directeur de la musique dans un des 
« grands théâtres lyriques de l'Europe et aujourd'hui chef d'une 
€ célèbre école de musique, vous êtes mieux à même que personne 
« de montrer à vos confrères ce qui sépare et ce qui unit deux arts 
« aussi prodigieusement différents que la musique des anciens 
« Hellènes et celle des' Européens modernes... Sommes-nous 
« d'accord sur tout ce que je viens de dire ? » 

Je n'avais naturellement qu'à donner mon entière adhésion à 
un programme qui résumait d'une manière si nette mes propres 
intentions. A mon tour je fis une proposition. Je m'étais aperçu 
depuis longtemps que, pour exécuter avec méthode le travail 
projeté, il fallait abandonner l'ordre traditionnel des problèmes, 
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ordre purement arbitraire, et grouper les questions d'après leur 
contenu, de manière à les élucider par leur rapprochement. Ce 
procédé s'impose notamment pour les problèmes qui reproduisent 
le même énoncé, parfois en termes identiques : 

5 et 40, I 25 et 44, 

7 et 47, I 26 et 46, 

20 et 36, I 27 et 29, 

22 et 45, 30 et 48, 

24 et 42, I 34 et 41. 

Wagener adopta avec empressement mon idée, qui vint plus 
tard aussi à MM. Eug. d'Eichthal et Théod. Reinach. Il fut 
convenu que nous ferions huit sections : A) acoustique, B) accords 
consonants, C) échelle-type, D) exécution vocale, E) accompagne- 
ment hétérophone, F) harmonies ethniques. G) histoire de la 
musique. H) philosophie et esthétique musicales. 

Tout étant ainsi convenu, nous nous séparâmes pleins d'ardeur 
et impatients de mettre la main à la besogne Wagener 
commença à s'occuper de la revision du texte, mais ce travail 
préparatoire allait bientôt se trouver interrompu et notre publi- 
cation entière indéfiniment ajournée. Trois mois à peine après 
l'entrevue qui vient d'être racontée, mon collaborateur, depuis 
longtemps déjà engagé dans la politique et très populaire à 
Gand, céda aux vœux de ses amis en acceptant un mandat à la 
Chambre belge (1882). 

Il fallait faire mon deuil de la publication d' c Âristote musi- 
cien ». Ne pouvant plus compter sur la collaboration de Wagener, 
aussi ardent à la besogne parlementaire qu'à tout ce qui 
l'intéressait, et maintenant surmené outre mesure (il avait gardé 
ses fonctions universitaires), je résolus d'entreprendre un autre 
travail historique, que je me sentais capable de mener seul à 
bonne fin : t la survivance de la musique gréco-romaine dans les 
« mélodies du culte catholique », sujet qui me tenait profondément 
au cœur et qui, plus que toute autre chose, m'avait porté vers 
l'étude de l'art hellénique. Jusqu'à l'âge de onze ans je n'avais 
guère entendu, en fait de musique, que les chants de TÂnti- 
phonaire et du Graduel, et aujourd'hui encore ils gardent pour 
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41 carrière {ein Fachmann, comme disent les Allemands), un gram- 
« mairien rigide; tout à fait l'homme dont vous auriez besoin 
« au cas où je viendrais à disparaître avant la fin du travail; à 
« vous deux yous termineriez parfaitement le volume. Voulez- 
« vous que je vous l'amène la première fois que j'aurai affaire à 
« Bruxelles? » 

J'y consentis volontiers et, à quelques jours de là, Wagener vint 
chez moi en compagnie de M. Vollgraff. Notre nouveau collabo- 
rateur gagna ma sympathie tout de suite : je trouvai en lui, ce 
qui me parut de bon augure, un de mes plus assidus auditeurs aux 
Concerts du Conservatoire, un grand admirateur de Bach, de 
Beethoven, de Haendel, de Gluck. A partir de ce moment j'eus 
d'assez fréquentes entrevues avec M. Vollgraff, qui, d'autre part, 
fit plusieurs voyages à Gand pour travailler avec Wagener à 
l'expurgation grammaticale de notre texte. Au i" janvier suivant 
mon pauvre ami, de plus en plus souffrant, fut déchargé de ses 
fonctions universitaires; mais il n'était plus en état d'utiliser ces 
loisirs si impatiemment attendus; la moindre occupation intel- 
lectuelle lui causait une fatigue extrême, et personne ne pouvait 
plus se faire illusion sur l'issue de la maladie. Cependant vers la 
fin de l'été un mieux sensible se déclara et, sur le désir exprès de 
Wagener, nous eûmes à nous trois une séance de travail à 
Bruxelles, chez moi. Hélas! au bout d'une heure notre infortuné 
collaborateur paraissait si exténué que je mis brusquement fin à 
la besogne, sous prétexte d'un message urgent m'appelant au 
dehors. Ce fut la dernière fois que je vis mon vieil ami à Bruxelles. 
Peu de temps après, l'approche de la mauvaise saison se fit 
sentir : d'abord les pluies, puis le froid, et notre cher malade ne 
quitta plus sa chambre. Au milieu de ses souffrances, il se 
préoccupait toujours de notre ouvrage. J'allai le voir à plusieurs 
reprises, et chaque fois il se montrait anxieux d'en voir commencer 
l'impression. A partir du i*' janvier 1896 il ne lui fut plus permis, 
par ordre des médecins, de recevoir des visites. Après avoir fait 
deux fois le voyage de Gand sans réussir à pénétrer auprès de lui, 
il ne me restait plus qu'à attendre la nouvelle de la catastrophe 
suprême, lorsqu'un matin je reçus cette lettre écrite d'une main 
défaillante : 



INTRODUCTION. xiir 

i Gand, le 26 février 1896. 

€ Mon cher ami, 

€ Je viens vous demander un grand service et j'espère que vous ne me 
< le refuserez pas. Vous savez que la Société pour le progrès des scienees 
« philologiques et historiques est un de mes enfants de prédilection. Or cet 
« enfant est en danger de mort, mais Tanémie temporaire dont il est 
« atteint peut être conjurée par... vous, c'est-à-dire par un petit concert 
€ hellénique encadré dans la prochaine séance semestrielle'.... Ce 
« concert, vous l'avez promis depuis des années; le moment est venu 
€ de tenir votre promesse; d'ailleurs les fouilles de Delphes l'ont rendu 
€ plus facile. 

€ Quant à moi je suis encore trop malade pour m'occuper des détails de 
€ la chose; mais notre président, M. Mesdach de ter Kiele, a prié très 
€ instamment M. Paul Fredericq, secrétaire-adjoint, de remplacer en 
« cette circonstance le secrétaire-général A. W. — M. Fredericq a 
« accepté, et ira vous voir prochainement pour avoir votre réponse. 

€ Ne me refusez pas, vous me feriez trop de peine. C'est un service 
« personnel que je vous demande. 

« Votre ancien ami^ 
< A. Wagener. > 

Naturellement je répondis le jour même par une promesse 
formelle, et, ayant mis de côté toute autre besogne, je pris 
immédiatement les mesures nécessaires pour faire honneur à 
mon engagement. Je donnai ordre de mettre en état les 
instruments antiques de notre Musée, qui devaient fonctionner 
à cette occasion*. Je recrutai mes exécutants parmi le personnel 
du Conservatoire : d'abord une jeune et très intelligente harpiste 
à qui j'appris à jouer de la cithare avec ou sans plectre et, chose 

X La société (Philologique avait l'habitude de se réunir dans un des locaux du Conser- 
vatoire deux fois par an : vers la Pentecôte et à la Toussaint. 

s II va sans dire que des instruments antiques propres à être mis en œuvre de nos jours 
ne peuvent êtr$ que des copies, des fac-similé. Les nôtres sont des reproductions fidèles, 
exécutées sous les yeux de M. Victor Mahillon, d'après les originaulc conservés dans les 
Musées de Rome et de Naples. Voir le Catalogue de notre Musée instrumental, n^" 464, 
1492, 1493, 1494. 1494*»^ »97»» '97»' 1973» Ï974- 

II 
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plus difficile, à accorder son instrument à la manière des Anciens; 
ensuite un ténor, bon chanteur et excellent musicien, qui bientôt 
se familiarisa avec la prononciation grecque. Mon professeur de 
clarinette se mit à Tétude de Vaulos^ simple et double; le 
professeur de trombone se chargea d'emboucher la buccina 
pompéienne. Il me fallut ensuite composer les préludes et les 
krouseis nécessaires pour les morceaux de chant inscrits au 
programme (les hymnes à la Muse^ à Némésisy les fragments 
cohérents des nomes delphiques) et, pour faire entendre les 
instruments à vent, des pastiches de kroumata antiques, écrits 
dans les modes voulus. Enfin il me parut nécessaire, afin de 
donner à la séance une durée raisonnable, de faire précéder cet 
acroama gréco-romain d'une conférence destinée à préparer les 
auditeurs à ces accents si nouveaux pour eux'. 

Quand vint le jour de l'exécution (25 mai 1896), Auguste 
Wagener était mort depuis deux semaines.... 

F. A. Gevaert. 



Maintenant c'est à nous deux, les survivants, de rendre 
brièvement compte de la manière dont nous avons terminé 
l'œuvre si tragiquement interrompue. 

Au moment où l'aide de notre regretté ami nous fit définitive- 
ment défaut (automne de 1895), seule l'opération préalable, la 
correction grammaticale du texte, était assez avancée. La partie 
du travail destinée à s'exécuter en commun, — interprétation 
rationnelle et traduction des problèmes non traduits autrefois 
par Wagener, — était encore à l'état d'ébauche. Pour nous 
acquitter le mieux possible de notre tâche, en réduisant au 
minimum les chances d*erreur, nous nous sommes entourés 
de toutes les lumières que pouvaient nous fournir les plus 
récentes publications dont le document aristotélicien a été Tobjet. 

< Le programme de la séance, ma conférence, ainsi que toute la musique exécutée à 
cette occasion, y compris les préludes et les accompagnements, ont été reproduits dans 
la RiVH4 de rinstruction publique^ t. XXXIX, p. atS et suiv., ainsi que dans V Annuaire du 
ConurvéUoin de BrmxelUs, année 1896, p. 137 et suiv. Gand, Ad. Hoste. 
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Celles de M. Ruelle, de feu v. Jan, de M. Stumpf nous ont 
apporté ou suggéré mainte observation intéressante. Mais 
nous avons surtout tiré profit des remarquables trouvailles 
contenues dans les Notes sur les Problèmes musicaux (VAristote 
de MM. d'Eichthal et Théod. Reinach*. Les deux érudits 
français ont introduit dans la disposition du texte trois améliora- 
tions capitales, dont les résultats ont été : i°) d'augmenter de 
deux unités le nombre réel des problèmes; 2") de donner une 
solution pleinement satisfaisante à deux des questions les plus 
difficiles du recueil. Nous nous faisons un devoir de relever ici 
les trois corrections, que nous nous sommes empressés d'adopter. 

i© La fin du probl. 35, à partir des mots hk icttvroç rov 
ijyepof^évov^ forme la réponse à un problème dont l'énoncé s'est 
perdu, et que nous avons reconstitué conjecturalement dans la 
traduction, p. 7 (A'""), p. 118. 

2** Le problème 16 est composé de deux fragments juxtaposés 
sans liaison entre eux : un énoncé dépourvu de réponse (B*, 
pp. 16-17), et une réponse dont la question n'est pas parvenue 
jusqu'à nous3 (E^ pp. 54-55)- 

3° Deux problèmes voisins ont échangé leurs réponses : le 
problème 12 a pris la réponse de 13 ; le problème 13 a la réponse 
de 12 (E', pp. 52-53, B*, pp. 18-19). Cette découverte nous a été 
d'un secours efficace pour l'interprétation des deux problèmes, 
comptés parmi les plus difficiles. 

En ce qui concerne les conjectures, nous n'y avons eu recours 
qu'après nous être convaincus, par plusieurs essais infructueux, 
de l'impossibilité de découvrir un sens tolérable dans la leçon 

z Ruelle, Problèmes musicaux d'Aristote, traduction française, Paris, Firmin Didot, 1891 ; 
C. V. Jan, Musici scriptores Graeci; Ps,-Aristot. de rébus musicis problemata, Leipzig, 
1895; C. Stumpf, Die pseudo^ristotelischen Problème ûber Musik, Berlin, 1897. 

* Revue des études grecques , 1892, n^ 17. 

3 Un autre problème nous paraît aujourd'hui être dans le même cas, le 32e (C", 
pp. 32-33). En imprimant la réponse en petits caractères nous Tavons désignée comme 
une interpolation. Il se peut toutefois que les §§ 2 et 4 aient constitué originairement 
une réponse complète, et que tout le problème primitif ait été formulé ainsi : 

« < Pourquoi chez les premiers citharèdes ripfiovCa (échelle d*octave) ne comprenait-elle 
« que sept sons ? > Est-ce parce qu'à cette époque la lyre n'avait que sept cordes, et que 
« Terpandre n'ajouta < le son de > là nète qu'après avoir éliminé < celui de > la 
• trite?... En effet c'est par la septième corde < que l'on produisait l'octave. > • 
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traditionnelle. Parfois nos recherches se sont prolongées pendant 
des mois; ceci a été le cas notamment pour la réponse du 
problème 4, pour celles des problèmes 12 et 13, 39*, et d'autres. 
Chacun des changements que nous avons apportés au texte 
reçu est consigné dans les annotations mises à la suite de chaque 
problème. Les modifications tant soit peu importantes sont 
motivées soit dans les Notes philologiques ^ soit dans le Commen- 
taire musical. 

Dans la traduction nous nous sommes efforcés tout à la fois 
de serrer de près le texte original, et de nous faire comprendre 
des musiciens instruits. Les mots non représentés dans la phrase 
grecque, mais nécessaires pour en rendre pleinement le sens, ont 
été mis entre crochets (<cr=:»-). 

Selon le désir formel de W., déjà exprimé en 1881 et plusieurs 
fois renouvelé plus tard, les problèmes insérés dans VHistoire 
de la fnusique de l^antiquité ont été revus et mis partout d'accord 
avec nos vues actuelles. Cette opération n'a entraîné en général 
que des retouches peu importantes; dix problèmes sur vingt 
n'ont pas eu à subir la moindre modification. 

Le rédacteur du commentaire musical n'a pas cru pouvoir se 
borner à l'explication pure et simple de chacun des problèmes. 
Il a jugé utile d'initier le lecteur musicien aux conceptions 
théoriques sur lesquelles se fondent les solutions d'Aristote, en 
exposant les doctrines harmoniques des maîtres préaristoxéniens 
relativement aux accords et intervalles consonants, aux divisions 
génériques de l'échelle-type, etc. De plus, il s'est attaché à mettre 
on évidence et à élucider les deux points les plus importants et les 
plus ignorés de la pratique musicale des Anciens : i* les règles de 
la composition mélodique en général, et plus particulièrement celles 
qui concernaient la musique vocale (mélopée strophique, comma- 
tique, usage des modes dans les chants de la tragédie); 2<> les 
procédés usuels de la musique kétérophone (accompagnement anti- 
phone, symphone). Aucun musiciste postérieur à Aristote ne 
s^est occupé de ces matières. Enfin Tauteur de VHistoire de la 
fUHsiquê de l'antiquité a examiné ici à nouveau, avec une informa- 
tion plus étendue, une démonstration plus complète, certaines 
questions traitées par lui dans le susdit ouvrage, à savoir la 
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structure consonante des sept octaves modales, le rôle mélodique, 
harmonique et instrumental de la mhe^ les lois physiques et 
physiologiques qui régissent la construction des instruments 
à vent et nous révèlent clairement le timbre, l'étendue, le 
diapason et jusqu'au doigté des diverses classes d^auloi. 

L'Appendice a été rédigé à l'intention du lecteur, philologue- 
musicien ou musicien frotté de philologie, qui, pour arriver à une 
compréhension plus large du mécanisme sonore de la musique 
grecque, ne recule pas devant l'étude de son système graphique. 
Ces singulières échelles parsemées d'accents exharmoniques, ces 
bizarres mélanges de genres lui causeront moins de répulsion 
quand il aura appris à les lire dans leur notation propre. Il en 
comprendra la logique relative; il deviendra capable d'embrasser 
par la pensée, sinon de saisir par le sentiment, l'infinie variété 
qui s'offrait au compositeur hellène dans les combinaisons pure- 
ment mélodiques de son art homophone. 

Avant de terminer ces pages d'introduction, les deux collabora- 
teurs qui les ont signées de leur nom tiennent à s'expliquer 
nettement sur un sujet assez controversé dans ces derniers 
temps : l'authenticité des Problèmes musicaux attribués à 
Aristote. La plus récente édition du texte grec porte le titre de 
Pseudo^Aristotelis de rébus musicis problemata. L'érudit éditeur, 
von Jan, estime c que les parties spécialement musicales sont 
« de tout point dignes du grand philosophe t, et que c presque 
« tous les problèmes ont été puisés dans sa doctrine, t Néanmoins 
il se refuse à croire qu' Aristote les ait écrits de sa main. Selon 
l'estimé philologue, qui résume l'opinion de ses confrères 
allemands au sujet de la collection entière des Problèmes 
aristotéliciens, les 50 problèmes musicaux auraient été rédigés 
à l'époque alexandrino-romaine par différents écrivains. La 
présence de plusieurs problèmes reproduits dans une double 
rédaction et parfois résolus de deux manières dissemblables 
(ci-dessus p. x) lui paraît une preuve suffisante de la pluralité des 
rédacteurs. 

Nos prémisses sont identiques à celles de von Jan, mais 
elles nous ont menés à des conclusions tout opposées. Et d'abord, 
puisque Aristote a écrit des problèmes sur la physique (et ceci. 
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on le sait par son propre témoignage) , pourquoi n'aurait-îl pas 
pu écrire la plupart des problèmes musicaux connus sous son 
nom et si visiblement imprégnés de son esprit et de ses doctrines? 
La musique n'était-elle pas l'objet de sa prédilection particulière ? 
En tout cas si ces problèmes et leurs réponses n'ont pas été 
rédigés par lui, ils l'ont été indubitablement, non par des écrivains 
d'une époque plus récente, mais par un de ses disciples immédiats 
écrivant en quelque sorte sous la dictée du maître et versé 
comme lui dans la théorie et la pratique musicales. Et voici sur 
quoi se fonde notre assertion. Le vocabulaire musical employé 
dans les Problèmes est celui qui se rencontre dans les autres 
ouvrages d'Aristote, et la théorie harmonique à laquelle leur 
auteur se réfère constamment est celle des maîtres préaristoxé- 
niens. Cet argument nous paraît absolument décisif. En effet 
les théories harmoniques d'Aristoxène, nées une génération après 
Aristote, ont laissé une trace si évidente dans la littérature 
musicale que l'on distingue à première vue un écrit postérieur au 
célèbre novateur, pour peu qu'il contienne quelques termes 
techniques. Or on ne rencontre, ni dans les questions, ni dans 
les réponses, une seule expression d'origine aristoxénienne. Par 
contre on y trouve des termes inusités (dans le même sens) chez 
tous les musicistes de date plus récente (p. e. à/}^aov/œ = octave 
dorienne ou échelle-type, rpoicoi fji^eXœv ou àpfjuovitti = échelles 
modales, to àvricjyœvov, suite d'octaves, de quintes ou de quartes, 
rà (TVfjiApcovov^ suite d'accords divers), voire un mot emprunté 
à la terminologie de la primitive école pythagoricienne : 
Siô^ei&Vy accord ou intervalle de quinte. Que des musicistes de 
répoque alexandrine aient pu se servir de cette terminologie 
archaïque, sans une seule distraction, ne nous paraît pas 
croyable. 

La présence de la même question à deux endroits du recueil, 
tel que nous le possédons aujourd'hui, ne prouve nullement, 
selon nous, une dualité d'origine. Ces problèmes redoublés sont 
de deux espèces : a) ou bien leur réponse, parfaitement une, est 
rédigée sous une double forme : complète et abrégée (26-46, 27-29, 
40-5, 41-34, 42-24, 44-25, 45-22); b) ou bien les deux réponses 
partent d'un point de vue différent (36 et 20, 47 et 7, 30 et 48). 



INTRODUCTION. xix 

Au premier cas, rabréviation, tout comme la version développée, 
peut remonter jusqu'à un des auditeurs du grand philosophe ; 
dans le second cas c'est le Stagirite lui-même, selon nous, qui 
aura examiné la même question sous deux aspects différents. On 
sait qu'un de ses procédés d*enseignement était de rechercher, 
avec ses disciples, les diverses solutions dont un problème était 
susceptible. Remarquons au surplus que les six réponses des 
trois problèmes dont il s'agit comptent parmi les plus intéres- 
santes de l'opuscule entier. 

En somme, nous croyons que les problèmes musicaux ont 
circulé en recueils plus ou moins étendus, plus ou moins concor- 
dants, parmi les érudits du monde gréco-romain', jusqu'à ce que, 
vers la fin de l'empire d'Occident, le compilateur de la collection 
entière des Problèmes aristotéliciens se sera avisé de réunir, 
pour les insérer dans son ouvrage, tout ce qu'il aura pu recueillir 
de questions ayant rapport à la musique', sans tenir compte des 
interpolations^ des lacunes, des transpositions, des doubles 
emplois, et peut-être même en ajoutant quelques fautes à celles 
des manuscrits dont il disposait. 

Dans le texte et la traduction que nous allons présenter au lecteur 
toutes les parties que nous tenons pour aristotéliciennes {dans le sens 
ci-dessus indiqué) sont imprimées en grands caractères. 

Quant aux passages imprimés en petits caractères^ nous les suppo- 
sons avoir été introduits dans le texte postérieurement à sa première 
rédaction j mais avant la formation du recueil général des Problèmes 
d^A ristote. 

On discerne facilement trois couches d'additions qui se 
différencient par leur âge et leur valeur. La plus récente, œuvre 
des petits grammairiens du IV' et du V"* siècle de notre ère, 
comprend, outre le problème 19 en entier, une assez grande 
quantité de gloses oiseuses, niaises ou franchement ineptes; on 

> Les théoriciens musicaux ne semblent pas s'en être servis. 

> Un grand nombre de problèmes musicaux provenant originairement d'Âristote ont 
échappé à la médiocre perspicacité du collecteur, notamment tous ceux qui se ren- 
contrent en divers écrits de Plutarque, par exemple Conuiv, IX, 7, 8, 9 (voir ci-après 
pp. 136 n. 3, 137 n. 2), Non possesuav. vivù P- lOQS (v. pp. 122, 123 n. 3), etc. 

3 Le compilateur a inséré deux fois le même énoncé et la même solution : probl. 26-46. 
Les deux textes ne diffèrent que par une phvAat apocryphe de la réponse. 
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y reconnaît la marque de gens totalement étrangers à la 
musique. Nous rangeons dans cette catégorie les interpolations 
des problèmes 5, 10, 21, 26, 34, 37, 38, 40, 42, 46, 48, 50. Une 
seconde couche, de date plus ancienne (I*' ou IP siècle) et de 
valeur moins insignifiante, trahit une origine platonicienne ou 
pythagoricienne; nous lui attribuons l'annotation marginale 
du problème 7 (§ 2), la réponse du problème 32 et presque toute 
celle du problème 35\ Enfin une troisième et très ancienne 
couche d'amplifications verbales ne comprend que deux passages : 
une phrase dans le problème 23 (§ 5), six mots dans le problème 27 
(§ 7). Nous avons désigné les deux endroits comme interpolés, 
par la seule raison qu'ils ne se lient pas à la phrase précédente. 
Cependant ils proviennent, selon nous, d'une source musicale non 
moins pure que les parties primitives du texte. L'un d'eux, le bout 
de phrase du problème 27, contient la réflexion la plus profonde 
peut-être de l'écrit entier, car elle s'applique aux gammes de la 
musique moderne tout aussi bien qu'aux échelles de la musique 
grecque. On est tenté de croire que les deux petits groupes de 
mots sont les membra disjecta d'une phrase authentique dont 
le commencement s'est perdu. 

Nous arrêtons ici nos observations, suffisantes, croyons-nous, 
pour orienter le lecteur. Au moment de le mettre en face du 
document lui-même et de sa traduction, fruit de notre commun 
labeur, nous nous plaisons à espérer qu'il jugera sympathique- 
ment l'effort fait ici pour rappeler à la vie la personnalité curieuse 
et trop peu connue d' « Aristote musicien ». 

F. A. Gevaert. 

J. C. VOLLGRAFF. 
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Explication des abréviations employées dans les notes du texte grec. 



C* = Codex Laurentianus, 87, 4. 
X* = » Vaticanns, 1283. 
Y = » Paristensis, 2036. 

B == Bojesen, De Problematis Aristotelis dissertatio, Copenhague, 1836. 
R ^Ruelle, Problèmes musicaux d^Aristote et Corrections anciennes et 
nouvelles^ dans la Revue des études grecques, années 1891 et 1892. 

Th. R. = Théod. Reinach et Eug. d'Eichtal, Notes sur les problèmes 
musicaux dits d'Aristote, dans la susdite Revue, 1892. 

C. V. J. = Cari von Jan, Musici scriptores Graeci, Leipzig, Teubner, 
1895, et Berliner philologische Zeitschri/t, 1892 (pp. 1480-1483). 
W -^ Aug. Wagener. 
G = Gevaert. 
V = Vollgraff. 

[ ] ^ Mots rejetés comme interpolés. 
<> ^^ Dans le texte grec, mots supposés omis par les copistes. 



Dans l'annotation des différentes leçons des Manuscrits, l'on s'est 
conformé à l'édition d'Immanuel Bekker, Vol. II, pp. 898-923. 



F. A. Gevaert et J. C. Vollgraff 
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PREMIER FASCICULE 

Contenant le texte grec avec la traduction française en regard, les 
notes philologiques et le commentaire musical jusqu'à la fin de la 
Section B. 




GAND 

LIBRAIRIE GÉNÉRALE DE AD. HOSTE, ÉDITEUR 

RuB DBS Champs 47 

1899 



Désirant répondre aux pressantes instances de plusieurs per- 
sonnes qui s'intéressent vivement à Tétude de la musique de 
l'antiquité gréco-romaine, l'éditeur s'est décidé à publier cet 
ouvrage en trois fascicules. Le deuxième contiendra le reste du 
commentaire musical. Le dernier apportera, avec le titre définitif 
et la Préface-Introduction, un Appendice consacré aux matières 
musicales dont Aristote ne s'est pas occupé directement, à savoir 
Vancienne notation grecque ainsi que la doctrine préaristoxénîenne 
des genres et des échelles tonales. 

Voici la part individuelle des deux collaborateurs dans la 
composition de cet ouvrage. L'établissement du texte grec ainsi 
que les notes philologiques sont l'œuvre de M. Vollgrafî. Le 
commentaire musical et l'Appendice sont de M. Gevaert. Quant 
à la traduction française des Problèmes, commencée en 1875 
par l'éminent helléniste Auguste Wagener, elle a été travaillée 
à nouveau et achevée par l'effort combiné de MM. Gevaert et 
VoUgraff. 

Les Problèmes sont rangés dans un ordre méthodique imaginé 
par M. Gevaert et qui s'est trouvé presque identique à celui que 
MM. Th. Reinach et d'Eichthal ont adopté de leur côté en 
publiant dans la Revue des Études grecques leurs Notes sur les 
problèmes d^ Aristote. 



Explication des abréviations employées dans les notes du texte grec. 



C* = Codex LaurentiannSy 87, 4. 
X* = » VaticanuSy 1283. 
Y = » ParisiensiSy 2036. 

B = BojesQn, De Problematis Arisiotelis dissertatio, Copcnha^gue, 1836. 
R = Ruelle, Problèmes musicaux d'Aristote et Corrections anciennes et 
nouvelles dans la Revue des études grecques ^ années 1891 et 1892. 

Th. R. == Théod. Reinach et Eug. d'Eichthal, Notes sur les problèmes 
musicaux dits d'Aristote dans la susdite Revue, 1892. 

C. V. J. =- Cari von Jan, Musici scriptores Graeci^ Leipzig, Teubner, 
1895 et Berliner philologische Zeitschri/t, 1892 (pp. 1480-1483). 
W = Aug. Wagener. 
G = Gevaert. 
V = Vollgraflf. 

[ ] ^= Mots rejetés comme interpolés. 

= Dans le texte grec, mots supposés omis par les copistes ; dans 
la traduction, mots qui ont semblé nécessaires pour rendre pleinement le 
sens du texte original. 



Dans l'annotation des différentes leçons des Manuscrits, l'on s'est 
conformé à l'édition d'Immanuel Bekker, vol. II, p. 898-923. 



ERRATA. 

Page 2 (A» 1. 6) au lieu de Siyjprjyiéva. lisez : hyipr^fj^iva; 

» ]6 (Bi 1. 5) » $i â » $1* â 

• 34 (C2b 1. 5) • VYfn/j' » yyfn). 

» 46 (Di^ II) » obrâSovciv » dira^ova-iv 

• 46 (D4b 1. I) • OLTtdSovciv 1 dirâ^ova^iv 



Section A. 

NEUF PROBLÈMES D'ACOUSTIQUE. 



SECTION A. - ACOUSTIQUE. 



A" IL 

A/à T/ Tcoppœràpw 6 œvrhç rij dvrij (fxovij ysyœvsi f/^er aiXKœv 
A8o}V xa) fioœv tj f/(.ovoç; 

*H on rh àOpoeoç ri icoisiv œç &Ki^6Ïv t] wôeîv oi ro(r(tvTa7r7M(nov 
êtTTiv ofTOç àpi6f^oç, à}X wtTicép ri ypai^f^rj ij Siicovç où Si7rXoi(riov 
5 àXXà T£T/îaTXao"/ov r/ yoac^f/, ovrw xa/ rà (rvvTi$éfÂ,€vœ irTJov 
îtr^isi ytark rov &pi$fj(,ov tj orciv ri SiypTj/J^évœ. àOpoœv ovv ovrœv fjula 
ylyvsTœi rj rrjç (t>wv^ç itr^vç xœ) a^a wôeî rov àépcLy w<tt6 '3roX>wa- 
TckiétTiov rcpôihoéi. 



I, itopptaxepov C*X*. 3. «î>ç correxit W; ^ codices! — TOJaoTaitXdlffiov Bekker; xoaaZxa 'ttXtivCov 
codices. 4. Saoç àpiOiidç pr. Y*. 6. Icr^uei îj xaTok C*Y* 7. pro itoXXaicXàffiov malit icoppcoxéfi<u W. 
9. xal ydp icoXXaicXàvioç incluait V; èx T<i>v ic^vtcov X*. 



A« XL 

A/àr r/ ^ &icr]%ov(rœ o^vrépa; 

*H 3t/ ik^TTcoVy àtrOevatrrépa yiyvof/(,évrj; 

a. èXattoïv correxit V coll. probl. VIII; IXarcov codices. 

AS* XLIL 

A/à T/, iàv r/ç yp^Xag r^v v^ttjv fT/XajS)?, ^^ incarri f^Qyyj Soxeî 
ÙTTJxeîv; 
*H OT/ 17 v^T^ 'krjyovtrot, xa/ fiot^pdivofji^évTj incdrri ylyverot^i; 
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3. <0n pourrait en donner comme> indice l'extrême facilité que l'on 
a de chanter Vhypate à la suite de la nète, 

4. Car Yhypaie étant la réplique de la nète^ doit avoir une étroite afSnité 
avec elle. 

5. En effet puisque le mouvement de la nèU laisse après lui une certaine 
résonance, et que celle-ci est identique avec le son de Vhypate^ la <corde> 
nète semble posséder réellement la propriété de faire entendre le son de 
Vhypate, en vertu de la susdite affinité. 

6. Car nous savons que la < corde > nète ne se meut plus après 
avoir été arrêtée; mais pour ce qui est de la < corde > hypate^ 
tout en la voyant rester au repos, comme nous percevons son 
intonation, nous nous imaginons l'entendre elle-même résonner. 

7. De pareils effets se produisent en mainte circonstance où 
nous ne parvenons à découvrir la vérité, ni par le raisonnement, 
ni par la perception. 

8. Au surplus s'il arrivait par l'ébranlement de la corde supé- 
rieure, <la plus tendue, > que la traverse <de la lyre ou de la 
cithare > fût dérangée de sa position fixe, il n'y aurait là rien 
d'étonnant. 

9. Et si la traverse entière bouge, il est à présumer que toutes 
les cordes suivront ce mouvement et s'ébranleront. 

10. Or l'intonation de la nète est dissemblable de celle des 
cordes autres <que Vhypate^> soit au terme du mouvement, soit 
à son début, tandis qu'elle est identique avec celle de Vhypate à la 
fin du susdit mouvement. 

11. Que si le son de Vhypate < produit par la corde nète^y s'ajou- 
tant à sa résonance propre, semble être le produit entier de cette 
dernière résonance, il n'y a là rien d'extraordinaire. 

12. Car ce son sera plus grand que le son collectif des <six> 
cordes restantes. 

13. En effet celles-ci, mises ainsi en mouvement par la nète^ 
résonneront faiblement, tandis que la nète^ étant la plus intense 
des cordes, résonnera de toute sa force. 

14. C'est pourquoi sa résonance, <même> secondaire, sera 
plus puissante que le son des autres cordes, surtout lorsque leur 
déplacement a été peu considérable. 



'tJirrriîr w — .crnsrnirai 



.#^ 



/l ^Ti '^j^a^j^ç jit£k.jr'TjL -vfwmtL -m 







// jOXT». 






Aff^«f \\h^ pthiiUffin, tel têtiê f»Mt B. animadvertît C.^. J., areriîoQe Gaxae. quae»- 
I^Hhl^Hi IfilPt^idiMè vMM Yh« K« qui COfljtcit <ed xi i ffutài M, (li^ov 6^Ti);> 

I 4)'/*4»o Nhfl^nM Vj fi^^Mpii tùûà. — ^ivojiivou X* 3, îlv reatituit V; rfy codd. 6. t^ 
M^/h/ V«} «/fd^ f^^/My C* 7i tfup{Mi!v«t oorr. V} «ujApatvci codd. — tivà< ^opd^ X*; fopd xivoc 
«•HUM IIHH. 
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Il* 



PROBLÈME 24. 

1. Pourquoi sî, après avoir ébranlé la <corde> nete^ on en 
arrête le mouvement, Vhypate semble-t-elle continuer seule à 
résonner <au grave> ? 

2. Est-ce parce que le son propre de la <corde> hypate possède 
la plus grande affinité .avec celui de la <corde> nete^ ce dernier 
étant sa réplique à l'octave aiguë? 

3. Or comme le son de Vhypate se renforce par un son pareil 
<provenant de la corde iùte>^ il s'entend seul; les autres <sons 
de roctocorde> restent latents à cause de la ténuité de leur 
résonance. 



«V PROBLÈME 35b\ 

<!• Pourquoi le son d'une corde pincée paraît-il monter un 
moment après l'attaque ?> 

2. Est-ce parce que, dans tout corps déplacé, le mouvement 
est le plus intense à sa période moyenne, tandis qu'à son début 
et vers la fin il est plus alangui? 

3. Et là où le mouvement est le plus intense, le son de la 
matière en mouvement est le plus aigu. 

4. C'est pourquoi les cordes, si elles sont très tendues, émettent 
des sons aigus, à cause de la célérité de leur mouvement. 

5. Le son est un transport de l'air ou de quelque autre chose, 
et le maximum de son acuité doit coïncider avec la plus grande 
rapidité du mouvement. S'il en était différemment, le son ne 
serait pas un transport de l'air ou d'autre chose. 

I Ce fragment n'est pas compris dans la traduction de Gaza. 
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A' XXIII. 

A/à Ti Si7cX(t(rla ttjç vrjrrjç ij VTtàjTj ; 

*H Tcp&rov (j(.h OTi èx rov Tjf^ltraoç tj %opS7j y^aXkof^évrj rij o7^.1^ 

G'Vfji.^œvei ^ik TCCLtr&v; ùf^oiwç S*a%£i xcù èrï t&v (rvpiyyœv. ij ykf 

Sièu rov f/(.é<rov itrjç (Tvpifyfyoç rpr/fia^roç (f)œv7] rij Si SXoyf ttjç crupiyydç 

5 <rvfji,(f)œv6T Sià, Tcacr&v. sri èv roîç avkoiç rw SiTT^atriev SietfrTijfjiari 

Xa^/6avfra/ rô Sià, Tcatrôbv xcù oi avkoTpiTrai ovtco XcLfÂ00oivov(riv. 






'0/j,olœç Se xcù ttjv Sià icavTS rœ ijfji^idklcp xciï ttjv Sik Tsrroipœv 
10 Tw sTCirpiTw Siœarijf^aTi Xaf/^^dvovtriv. en Se èv roiç rpiywvQiç 
\l/(tKr7jpioiÇy TTjç ifTTjç èxiTœfTewç jiyvof^évTjÇy G'Vf^(f)œvoh(ri Sicl ira.c&y 
Tj fjiÀv Si7c'k(x,fri(x, ova-dy tj Se i] filtre la, rœ fj.'qxei. 



1. TÏ;ç vr,T>jç i^ Cncâ-oj emendavit W; i\ vt'ttj tî;ç ui:aT>i; codd. 

2. i,\ï.l(3Hà^ Y* — Tjj 6"XTp aofJLçwvcï 8Cr. V; xal 6'X>i outx^covoiSaa (sjtijiîpcovoîîai Y») COdd. 5. auXoIc 
restituit W; aXXoiç libri 6. post Xafx^ivouai codices exhibent : ôjioUoç ôà xal tè (Icg. xry) sa 
icévte xy T^H^ioXt*!) Sri ol xàç oûpiyYaç dfpjxoTtdfievoi"** ivaitXiipoôffiv éfioCco; ôà xal t^v fitob icévTt xy 
i^^fitoXCcp xal T^^v Sià terrapcov etc. Manifestam dittographiam, quae ne Gazam quidem latuit, 
ezennit V. Quae induxit V a verborum contextu prorsua aliéna »unt 7. Ivr^ov ante ^ 
Bupplevit V; exi pro Cri conjecit W. 9. ôià -cr.v icévre G* Y* lo. In «à W. V.; {ti cl C*Y*; lu ol 
ceteri codices. 
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PROBLÈME 23. 

(Cf Mus. de Vant., t. II, p 276.) 

1. Pourquoi TAy/a/tf est-elle < quant à la longueur > le double 
(le la nete ? 

2. Est-ce d'abord parce que toute corde, quand Tune de ses 
moitiés est ébranlée par le doigt, fait entendre l'octave de la 
corde résonnant en entier? 

3. Il en est de même pour les syringes ou flûtes < à un seul 
tuyau; > le son sortant du trou foré au milieu de l'instrument 
fait entendre l'octave aiguë de celui que produit le tuyau entier. 

4. Pareillement sur les instruments à anche (les auloi) l'octave 
<inférieure d'un son quelconque > s'obtient par le redoublement 
de la distance < entre les deux extrémités du corps résonnant, > 
et c'est ainsi que procèdent les facteurs d'instruments à vent. 

5. Notez que ceux qui accordent les < tuyaux de8> flûtes de Pan 
("iynnges polycalames) obtiennent ïliypate en mettant de la cire à l'orifice 
inférieur du tuyau < seulement, > tandis que pour la »^/« ils emplissent 
le tuyau à moitié. 

6. <Les facteurs> de même obtiennent la quinte grave <d'un 
son donné > en prenant une fois et demie la longueur < du corps 
résonnant, > la quarte grave en prenant la longueur une fois et 
un tiers ^ 

7. Disons de plus que sur les instruments à cordes pincées et 
à forme triangulaire* les cordes ayant la même tension feront 
entendre l'octave, lorsque leurs longueurs respectives seront du 
double ou de la moitié. 

« Soit une nêU de 30 centimètres ; la mèse mesurera 45 cent, et la paramèse 40. Vhypate 
aura 60 centimètres. 
* Tels que la harpe chez les modernes comme chez les Anciens. 
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A/à t/ tfrarf irlQwv xaù ouLoiœv iàv jxhj 6 eref^oç xeveç jf, o !h 
êTepoç eîç TO r^onav Aaaf^roç, 8ik TOLtr&nf trvuAfxKnfSi ^ VTC^i 

*H oTi SnryjKTiet yiyverou ttjç èx tov ij[i.i(r6ùç if ix xoC xeyov; ri 
yœp Sicuf)ép€i tcvto tov èri rwv avôiyyanf; Soxel yœp ij Bwrrm 
5 xivTjtng ô^vrépct elvai, èv Se roîç fitl^ctn /Spaiùrêpoy 6 oLT/p àrxaYti 
xtù h Toîç SiTAo/TiOiç TotrovTcp xaù h rolç oJJjiiç àvaKoycv. 



3. T>; èx To3 TÎîx:«o; ij COTT. V. G; xal i^ fcc tow i{u. t?; fat toC xrvo? 1ibn;.xfld exp. B. 4. toû tel 
corr. W; t, èrl codd. 6. ÔcsXaffCoi^ towxo C*. 7. ôvxXaaua C*Y*. — aviifwveï—- ^ivuv dcl. G. 



A^ XIV. 

A/i Ti 7.0Lv9ivsi rh Sià, "jcatranf xai SoxsT ofJuo<t>anfov slvauij olov h 
rtp (f)omxla) xoù èv rœ &v6p(6xœ; rà yœp êv toîç o^étriv êtrriv eù^ 
ôfj(,0(f)(ovoL àXX* àvdXoyov oXKrfKoiç ^ik icai,(r&v. 

*H wtrxep o clvtoç elvœi SoxsT (t>6ôyyoçy <ori> Sià rh &vA\oyoy 

5 ItrOTTIÇ TIÇ ètTTl 4>^r}yyarj; TO Ss itTOV TOV évÔç. TdVTO Se TOVTO XCÙ h 
TOAÇ (TVpiy^lV è^OLTCaTWVTœL 



a. à^^pdyitif codices; àrpirtù X* in margine; latere suspicantur nonnalli nomen instni- 
menti alicDJos : • in punico aut atropo • vertit Gaza; àv t^ ^otvix^ xal èv t^ àXwjpy^ 
speciose nuper Carolus Stumpf (die pseudo-aristotelischen ProbUme ûber Musik^ p. 8, 
Berolini 1897) coll. Arist, de sensu (p. 439, b. 31). - xal papéaiv post iç^tv add. Th. R, 
— èarlv 8Cr. V; cvra libri. 4. t, «ocrcc V; Tj ôri dorup libri — Sti pOBt ^fMfV^ tranapoBuit V. 
5. ladrï); xli ioTi Th. R.; bbxi); i^cl codicea. 
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VI 



PROBLÈME 50'. 

1. Pourquoi deux jarres égales <en capacîté> et semblables 
<par leur forme >, Tune vide et l'autre à moitié pleine, feront- 
elles entendre la consonance d'octave? 

2. Est-ce parce que le son de la jarre vide sera à celui du réci- 
pient à moitié plein dans le rapport double (c'est-à-dire comme 
2 est à i)? Or en quoi cela diffère-t-il de ce qui a lieu pour les 
flûtes de Pan?' 

3. Il est à présumer que, plus le mouvement de l'air s'accélère, 
plus le son devient aigu. Or, dans un grand vaisseau le mouve- 
ment sera plus lent <que dans un espace restreint; > dans un 
espace double il sera deux fois plus lent, et ainsi à proportion. 

4. Deux outres <vides> dont Tune est du double plus grande que 
Tautre, consonncront également à roctave. 



^" PROBLÈME 14. 

(Cf. Mus. de Vant., t. I, p. 358; t. II, p. 245 ) 

1. Pourquoi l'accord d'octave ne se fait-il pas remarquer et 
paraît-il un simple unisson, sur le pkoinikion^ par exemple, et 
dans l'être humain, < lorsque des enfants ou des femmes unissent 
leur voix au chœur des hommes ?> 

2. En eff'et les sons qui se produisent dans les dessus <de 
l'instrument et de l'organe humain > ne font pas l'unisson <de 
ceux auxquels ils se joignent ;> les uns et les autres sont mutuel; 
lement en rapport d'octave. 

3. L'oreille ne perçoit-elle qu'un son unique parce qu'en raison 
de leur analogie les deux sons semblent être les mêmes? En effet 
l'égalité tient de l'unité. 

4. Une pareille illusion <à l'endroit de l'octave > se remarque 
dans les flûtes. 

> Prob. 51 dans la traduction de Gaza, 
s V. ci-dessus probl. 23, § 5. 
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VIII. 



A/à ri Yj l5(tpsT(t rhv ryjç ô^sidç îfr%V6t (b6(>yyov; 
*H on f^elZfiv ro ^a/3iî; tj fykp Af^^Xeio^ eoixe^ ro Si <ê^v> ry 
èl^êlo^ yœvia. 

a. ^'^ supplevit R. 



PROBLEMA EDITUM AB USENERO. 

Vide : AUxandri Aphrodisiensis quae feruniur probUmatorum IthriUlUlV (Berolini 1859) 

(Ined. Par. 92). 

A/à t/ rj avpiy^ x(ù tj è^€Ï(t (l>cov7j àxXwf œtncsp èpTjfÂ^iccv xoisî 

*II on 7j o^eToi, (fxoinj /j.o(,xpàv fiaSi^ei xa) ovx axî ttoAv ùioL^sirai 
Hoi^ddirep al oiltsAai (/^co>a/; 



SECTION A. — ACOUSTIQUE. 13 



III 



PROBLÈME 8. 

1. Pourquoi le son grave prévaut-il sur le son aigu? 

2. Est-ce parce que le grave a plus de poids? 

3. Car on peut le comparer à Tangle obtus; le son aigu, au: 
contraire, est comparable à l'angle aigu. 



»» PROBLÈME PUBLIÉ PAR USENER. 



1. Pourquoi la flûte et la voix aiguë font-elles simplement 
paraître une sorte d'isolement? 

2. Est-ce parce que la voix aiguë porte loin et ne se disperse 
pas en grande partie, comme le font les autres genres de voix? 



Section B. 

NEUF PROBLÈMES SUR LES CONSONANCES. 
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B' XXXlXa. 



A/à ri rfim èa-ri ro &VTl(f)œvov tov o[^o4>wvov\ 

*H cTi rh [^\v àvTi4>covov (rvij(,(f)wv6v èari <r(S> Sià X'a4rwp; êx 
TCf^lSœv <yà,p véwv xai àvSp&v yiyveTCLi ro &vri(f>œvoVj oî Sieœrâia'i roîç 
rwoiç œç vi^rrj ncpoç xncaTyjv. trvu.^wvicf. Se Taera rjSiœv àirKov {t^ay/ùu 
— Si a SI, elprjrai — xoù rovrwv ij Sik xao'cov ijSioTT]' ri Of/uQ^KOi^ 



I. Tô krAfwwt corr. B. (}tzam secntus ; tô aujiçiDvov codd. (t^ 9, Y»), 2. li fo W, V. R.; 
\ xsl codd. — 1$ add. V; ix oojx9<ov(>>v suspicatur Stumpf. 3. xal ante v^v interit BU — olîofv 



B« XVIa. 

A/à ri ^i/ov rà &vri(j)œvov roîi trvfMfxovov; 



Periit responsum. Vide annotationem in calce pag. 17. 
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B^ PROBLÈME 39a. 

(Cf. Mus. de Vant., t, I, p. 358, note a.) 

1. Pourquoi le chant antiphone est-il plus agréable que le 
chant à l'unisson ? 

2. Est-ce parce que le chant antiphone est consonant à 
l'octave ? 

3. En effet il se produit par la < réunion > de voix d'enfants 
et de voix d'hommes, distantes les unes des autres d'autant de 
degrés que la nlte est distante de Vhypate. 

4. Or tout accord consonant est plus agréable qu'un son 
simple (le pourquoi, nous l'avons dit); et parmi les accords 
consonants le plus agréable est l'octave, l'unisson n'exhibant 
qu'un son simple. 



Bii PROBLÈME 16». 

Pourquoi la mélodie antiphone est-elle plus agréable que la 
musique composée d'accords < divers ?>' 



I Nous nous rangeons à l'opinion de MM. d'Eichthal et Th. Reinach : selon toute 
probabilité la réponse de ce problème est perdue {Notei sur Us problèmes musicaux 
iVAristote dans la Revue des études grecques, 1892, no 17, p. 37). La réponse que donnent 
ici tous les mss. n'a pas rapport à la question posée, et suppose un problème tout diffé- 
rent, dont l'énoncé devait être formulé à peu près comme nous l'avons fait ci-après (E"'}* 
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B» XXXVa. 

Aik ri 7] iià rtttr&v xaXX/or^ (rvfi4^aïvi(i; 

*H oTi h okoiç opoiç oi <r(tvT7jç> Xéyoi sîtrir ol fô r&p aXXiDy 
ovx èv okoiç; 



[hrA yàp 1} 9^ iifXao'la r^ç iiedruç^ oîa, i{ mjriy ^o'o, 1} virant fy, xa) oSx ^ vvclr^ I&» 
2 naà If mfTii ritrafa^ xa\ dêi oStwç. rf^ ^t fbi^f i{iu«Aia* ri yàp ^ suivre ^jfuoAioy* 
<i9fuoAiOy lè> oJx fy Ixoiç ipitiuciîs c^^y* ofoy yà^ ^<'> ^ ^ fAarror, ni fuî^sy 
roromy n xol rft ro l|fiioi;. eS^Tf oJ;^ oAa itpis IXa avynpivn'ou ÔAA' Sitëvri fuip^. Sft^imç 
il xai èv rw iià rvrrdpftn î'/tr rwr^ yàf htirptrif irrr <ro il hrWptrôv Jo^iy^ ofoy 
<ffi> ty ri luihv xai <ro [uTZov ff xai> fr< |y rôry rpt£f. ^ tn rcAcorrcéri} J0 ^V^^^ 



a. èv aUotç Spocc C*; Iv aot; Spocc 00 X* — wjrtiK addidît Bekker 4. kwA yàp t^ç 

luXi^ca; ut poetejL addita induzenint G. V. — 1( v^cti 8M^a9{a X*; Scu^oofa ^ v«|ti| céleri 
libri — oî« Bekker; &» il vnrn C*X* Y» 5. td » «a viyxt X» 6. iSpuOtov tt add. W. — c! aote 
ht add. W. 7. xflil rn {[{ii9u om. ^d C* Y^ 8. libri poet trrnpwv I^ct exhibent : xà yép I x lifix é* 
èrov Scov rs|Utv 8 xal Iti Iv rwv m - ii pw» ig C Tpttdv csnv; toûto fip èxttpct^ èonv coiT. V.; 
idem snpplevit : xd 8à lït'cptT^ briv — o?ov d &» scr. V 9. ^ f&etov em. B; Bekker con- 
jecerat : T'èxcîvo — xd {ut;Qv Sv xsl sapplevit V — Tptwv corr. B.; codd. : xrrespMv. — ^ 
4 cç X> prob. R. 

B* XIII».XII^ 

Aià Ti è^ T^ 5ià Tflwwy ToS jOèy oÇiof àvruJHxnw)^ yiyvsTou ro 
fiapVy rovrov Se ro i^v cv; 

*H on TO jSaoi oiya i^r/v, c»«t5 xparspAy xaù hstnriv hf rœ 
(jt^eyakop ro fiixpiy; xaù ryj Sioûki^ei Svc vijrou h ry ùwArn 
5 yryyoyrai. 



^ vT;rrx. L* 
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PROBLÊME 35^. 

1. Pourquoi l'octave est-elle la plus belle des consonances? 

2. Est-ce parce que son rapport s'exprime par des nombres 
entiers» < si l'on prend l'unité pour base, > ce qui n'est pas le cas 
pour les autres consonances. 

3. Exemple : la nèU est < quant à la vitesse du mouvement aérien > 
le double de VhypaU. Si la niU est a, Vhypaie sera i; si Vhypaie est 2, la 
nèU sera 4 et ainsi de suite. 

4. Mais, relativement à la mise, la nite sera hémiole. Or, le rapport 
hémiole ne s'exprime pas en nombres entiers; car si le nombre le plus 
petit est I9 le plus grand sera i 1/2* Ce ne sont pas ici des entiers com- 
parés à des entiers : il reste une fraction. 

5. Il en est de même pour la quarte : cette consonance 8*exprime par 
le rapport épitrite. Or, le rapport épitrite existe lorsque le nombre infé- 
rieur étant 1, le nombre supérieur est i ^/^. 

6. Ou bien l'octave < a-t-elle la suprématie parce qu*elle > est la 
consonance la plus complète, étant composée des deux autres ? 

7. Ou bien encore parce qu'elle détermine les limites de la mélodie? 



ïv PROBLÈME I3*.I2b^ 

1. Pourquoi dans la consonance d'octave le grave reproduit-il 
l'intonation de l'aigu, tandis que l'aigu ne reproduit pas l'intona- 
tion du grave ? 

2. Est-ce parce que le grave est puissant en vertu de sa 
grandeur, et que dans le grand est contenu le petit? 

3. Et < en effet > la corde hypate^ au moyen de sa division 
< en deux parties égales, > produit deux nites distinctes. 

< Nous avons adopté, comme une trouvaille des plus heureuses, rinterversion 
suggérée par MM. d'Bichthal et Th. Reinach, consistant à échanger les réponses des 
probl. 12 et 13. 
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B' XXXIXb. 

<Aià t/> <(^mv> [^ajaUZfivtnv êv rij 8ià rao-œv trvfÂ^etnfla; 
<*H> OTi xaôaTf/) èv roîç f^érpoiç oî rôhç e%ov(n icphç axirovç 
Tsjiyùv ïirov rphç la-ov ^ Svo Tcphg ev ^ xai riva, oiKKoVy ovray xcù oi èv 
ry (TVfu^mM (f>6oyyoi Xéyov e^/^ovcri xiv^trsœg icphç avroriç; râh fikv 
5 o3y iKhxov (rvfji,^wviwv àrekeiç ai Q&répov Haracrrpo^xti sîciv, sîç 
Tifji^KTv TskEUTibtrar Sio Tïj Svva,fji,si oix Utrai eîtriv. oZtrcn Se avitroiy 
Sia4fop% vy (tîtrOrjcrsi HdQdirsp èv roTg %opoTçy èv rœ xttrttvTsMiVy pueî^ov 
<Ta)V> (wK&v 4>^6yyofj(^év(jûV ètrriv. eu Si <t^> incdry (rvfjuficuvBi 
rijv airr^y <ry vijrig> rsKevTTjv r&v èv roîç 4>^oyyoig repioSœv l%£iy. 

lo ^ yà,p Ssvrépou t^î v^'^Ç 'JcXnjy^ tov àépoç xnc&ritj ètrriv TeTs^vrœtrauç 
Sk 6iç rttVTOVy où ravrov TComtraiÇy %v xa/ Koivhv rh spyov trufÂ^fiauivsi 
yiyv£(r6aiy HdQAicsp roïg vrh rijv (oSt/v xpovovtriv* hoù ykp o^oi rà 
d^Xa oi Tcpo(rav\ovvrsçy èkv eîg rttîrrov naratrrpé^œtnVy svif^pouhoxMri 
fjMKkov rœ ré'ksi ^ Xvxovcri rttiç rph rikovg Siail^opaTçy tco rh èx 

15 Sia^^opayv xoivhv tjSiotov èx rov Sià icacr&v ylyvso'Bai. rh S^ fÂMya,- 
Si^eiv è^ èvavricov ^œv&v* Sià raOra èv ry Sià nctttr&v fHéOt^auSi^ovciv. 



I. età tC add. V. et Th. R. Gaxam secuti — {kSvov W. auctore Gaza. — (tay. ^ codd ; 
tt del. V. 2. Tj add. V et Th. R. — icpôç toûç aùxoùç X*. 6. post Vi<~ Th. R, Qaxa dnce 
suppl. \ TpCTOv 7* èv xy xatauXetv (jlcTçov tûv auXûv G. in loco valde cormpto; icpoaauXciv V; 
èv xy xaxaXuciv (uIÇov aXXuv libri 8. çOEyyo.uévcAv com V. et Th. R.; 90rjnro(iévoK libri. — xf 
add. V. 9. tJ rfyr^ supplevit W. 10. fiàxèpa C»; 8«utépa ceteri codd. — xeXeux$a« OX«Y«; 
T|Xeux(&nm em. Bekker, — x6 xotvôv codd.; xô del. V. 12. x^^v a C»Y* 20. ita-pdtîv X*Y*; 
lia^tdcîv G*. 
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B^ PROBLÊME 3g^\ 

(Cf. Mus. de VanU, t. I, p. 367.) 

1. Pourquoi l'accord d'octave seul se magadise-i-W (c'est-à- 
dire s'exécute-t-il en série continue) ? 

2. Est-ce parce que, de même que dans les rythmes, les 
mesures sont en rapport égal (2 : 2) ou en rapport double (2:1), 
ou dans un autre rapport (l'hémiole, 2:3), de même, dans la 
consonance les deux sons se trouvent l'un à l'autre dans un 
certain rapport quant à la vitesse du mouvement aérien ? 

3. Mais pour ce qui est des consonances autres <que l'octave, > 
les terminaisons de l'un de leurs éléments restent incomplètes et 
n'ont lieu que partiellement. C'est pourquoi ces consonances ne 
possèdent pas les mêmes propriétés que l'accord d'octave. 

4. Or, < les terminaisons > étant inégales, une dualité existe 
pour la sensation, comme < on le remarque > dans les chants 
choraux et < notamment > dans la partie instrumentale, lorsque 
les auloi ]0\xtni fort. 

5. Ajoutons de plus <en ce qui concerne roctave> que la der- 
nière pulsation de Vhypate coïncide avec la répétition périodique 
des mouvements engendrant la nete. En effet deux secousses 
aériennes de la nete équivalent à une seule pulsation de Vhypate. 

6. Or, comme les deux sons ont le même terme final sans se 
mouvoir de la même manière, il se trouve qu'ils aboutissent à un 
résultat commun. 

7. Les choses se passent ainsi pour les aulètes qui exécutent 
un accompagnement hétérophone sur le chant. 

8. En effet ceux-là, tout en faisant entendre <au cours du 
morceau > autre chose < que le chant, > nous charment plus à la 
fin, lorsqu'ils aboutissent au même son, qu'ils nous contrarient 
par les diversités qui précèdent la terminaison. 

g. Car, succédant aux divergences, la communauté d'impres- 
sions réalisée par l'octave sera des plus agréables. 

10. En résumé la magadisation < est une musique consonante > 
composée de sons situés à des points opposés < de l'échelle; > et 
c'est là pourquoi l'on magadise à l'octave. 

I f^robl. 40 dans la traduction de Gaza. 
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B' XVIIL 

A/à t/ rj iik "jratrcbv ovfMfmvia, aSerai fJt^ovTj; (Mf/ya^f^eva-i ykp 

*H on fféùvrj i| àvTi^covœv ètrr) ^opSœv, êv Si rcuç àvmfH&POiç xoù 
rrjv érépav iàv a^iy, rh aÙTh xoisT; rj yà,p p^la, rpoicov Tivèt, rkç 
5 àtÂ^orépœy ip/jei (f>œv(içy cSare xcù [jiéiaiç dSofÂ^émjç [h roAry rf on/x^mla] 
ASsrtti 7) ovfjiAfHovioi, [m) iiL^u) iSovriç] ^ r^ç fjt,h dSofji^évTjç t^ç Si 
oLÎiKovfiév^ç* œtncep yàp filav oif/(^(f>a) ofSovcriv. Aih f/^oinj fji^eTupietreu, 
ou fféiSiç %%Bi %opSijç (I>œv7]v rà, dvr/c^cova. 



I, ttaY«8{(;ou9i.... o^iiCav interpolatft judicat Th. R. 3. wX^ Th. R«; toîc eodd. 5. Iv 
tauT^ Tf 9U{if(dv(f indoxerunt B. W. 6. xal a\upia fiSovreç exp. V; xal dt&^oTv fdofiivaiv B. 
7. ^Witep «jfàp (&Cav V; &9iup xal (i(av X*; &TKtf (i(av ceteri codices. — |uX^îtcu codd; 
\uxai Th. R* 



B^ 



XIXc 

Aià ri il reuç ivri^chotç fi,iveuç rovro iieip^ti; 

*H In lAOveu hov iti^w^i rÇ; l^i^s; 13 oif fMcorijç iiMtimyrd riva itùiêt r£r 



Problema non Aristotelis sed homînis haram rerum imperitissimi. W. O. Th. R. 
2. |U9dTi}; codd; MvTii conjecit Th. R. 3. al aurqil scriptit V; 4 «^ Hbri. — vv. ^ (xal 
codices) .... Iv/aTai e margine irrepsisse censet V. 
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y" PROBLÈME i8. 

(Cf. Mus, de Vant.f p. 358. note a.) 

1. Pourquoi l'accord d'octave seul s'emploie-t-il dans les voix? 

2. Car on chante l'octave en série continue, ce qui ne se fait 
pour aucune autre < consonance. > 

3. Est-ce parce qu'elle seule se compose de sons <rigoureuse- 
ment> équivalents, et parce que, dans les chants antiphones^ 
alors même que l'on exécute la partie adverse, on produit le melos 
lui-même ? 

4. Car l'une <des parties vocales > renferme en quelque sorte 
les intonations des deux <voix opposées. > 

5. De manière que, alors même qu'un seul des sons est 
chanté, l'accord entier résonne <à notre oreille. > 

6. Il en est de même, par exemple, lorsque l'on chante l'un des 
sons de l'octave tandis que l'autre est joué sur un aulos; car 
<en ce cas> les deux organes sembleront n'émettre qu'un son 
unique. 

7. C'est là pourquoi l'octave seule se chante, les degrés anti- 
phones exhibant le son d'une seule corde. 



vu 



PROBLÊME 19. 

1. Pourquoi ceci est-il une propriété exclusive des sons antîphones? 

2. Est-ce parce qu'eux seuls sont à distance égale de la mise? 

3. Le fait qu*il y a un milieu opère une certaine parité entre lés sons, et 
l'oreille semble nous persuader que les deux termes de l'octave sont les 
mêmes. 

4. [Ou bien est-ce parce que tous deux sont des extrêmes?] 
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B« XVII. 

A/à t/ <^/à> rèvTS <xa/ ^/à rerràpœv^ oôx aSovtriv AvriiJHxwi] 

*H or/ oî/% ^ aÛT^ -^ (rvf^(f)covoç ttj <rvfÂ,(f>œv(jOy œtncep h râ iik 

TCCLtTwv^ Tjy/i yà,p <oy ^apeîo(,> èv rœ ^dpsî AvdXoyov œç ij oÇéîa 

èv rw oïei. (xxncep oZv ij avroy ètrriv èv rœ a^jM hoÀ AKKtj <6Ïvaiy> 

5 (OOTS ovH èf^^ftivETai o r^g àvriOérov if)dùyyoç. cet Sh èv rœ iik 

Tcévre xa/ ^/à rsTrapcov ovx s'x^ovtriv ovrcoç' où yâp itmv ô cUrroç. 



I. 8ià add. G. V, J. — xal «wk Tercdéfxov add. G. V. 3. TÎ aojxçœvy C, V. J.; tJ 9U{if«v{s 
expunzit Th. R.; èv xi (ruixipwvCqt R. 3. fix«î W; èxtî V; èxeîvjj libri — li p«pet« add. V. 
4. èv Tîp ante af|xa om. C^Y«; etvai add. V. 5. pro àvriOérou B. com ivri^cuvou — al 6è it 
ty.... ouT(i>(, ûore oùx èji^atveToiu... ç6<5Yyoç codd.; transposuit V. 

B»* XLI. 

A/à r/ iîff jCtèv 5/' o^si&v tj 8]ç Sicf, rerrdpœv où ovfMfnovely 8iç iik 
'jraorœv fô; 

*H oTi rh [jàv hk révrs i^r/v èv i)fj(,io7Jœ Xdycoy rb 8i èik 
TSTrdpœv èv èicnpirœ\ ovrœv Si '^fji.ioTJœv Svoîv él^ç ApiBfjiMnf ^ 
5 èxirpirwVy oi oinpoi rphç àXKi^'kovç oùSévtt \oyoy el^ovtnv* ovre ykp 
èrifji^opioi ovre ro70\.(iicKai.(rm eorovTO(,r rh Si Sià, ico^tr&v êxeiSij ètnn 
èv SiicKaa-iœ 'koytpy S)s rovrov yiyvofiévov èv rerpoi^ic'kxta'itp Xayœ oy 
elev ol ixpoi rpog &70\.'fjKovç. wa-rs èiçei trvfMfKOvia, èx 'Kiyov è^oyrm 
if>6dyyœv rphg àTsXi^'Kovç ètrrij Xoyov Si ci fih rh iïç 8iit, tcwtw 
10 Sié>s£Hh^Oé r^ovTEg Tcpoç iXX^wj ij>6oyyoi s%ov(nVy ol ii rb Sic Sià 
T€TTÔ(,pœv ^ S)ç SioL icèvTS oÙH exova-iVy oi (ùv Sic SioL xa^coy 
(TVffé^^avot &v eleVy ol Si STspoi oxS, Sià roL slpijfÂ^éva. 



4. 8uoTv restituit B; Tpiûv codices. — iq xal iirtTptTcov G* 5. oO^ SXoyov C> 8. Ix 
correxit W; eôXoyov èx^^'^w^ codiccsi Xôyov è^dvrwv conjecerat B. 9. ^pW^^wv X*Y*; f^&ryw 
ceteri libri. 
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v»ï PROBLÈME 17. 

1. Pourquoi la quinte <et la quarto ne se chantent-elles pas 
en série continue <à la façon de roctave?> 

2. Est-ce parce que la mélodie adjointe ne serait pas la même 
que sa compagne, comme elle Test dans le redoublement à 
l'octave? Ici, en effet, la cantilène inférieure sonne au grave 
de la même manière que la cantilène supérieure sonne à l'aigu, 
en sorte que le chant est le même tout en étant différent, et que 
le son adventice passe inaperçu. 

3. Mais à distance de quinte ou de quarte il n'en est pas ainsi, 
car là l'intervalle n'est pas < toujours > identique. 

P* PROBLÈME 41'. 

1. Pourquoi ni la double-quinte ni la double-quarte ne conson- 
nent-elles, comme le fait la double-octave? 

2. Est-ce parce que la quinte est dans le rapport hémiole 
(i : 1 1/2 = 2 : 3), et la quarte dans le rapport épitrite (i : i «/a = 3 • 4) ? 

3. Or si l'on enchaîne deux rapports hémioles ou deux rapports 
épitrites, il n'y aura aucune proportionnalité <rationnelle> entre 
leurs deux termes extrêmes, les nombres de ceux-ci n'étant ni des 
multiples ni des superpartiels. <En effet, deux quintes enchaînées 
équivalent à une neuvième majeure et s'expriment par les nombres 
4:6:9; deux quartes conjointes forment une septième mineure 
et sont représentées par les nombres g : 12 : 16. > Mais l'octave 
8*exprimant par le rapport double (i : 2), dans la double-octave 
les sons extrêmes seront évidemment comme i est à 4. 

4. Ainsi donc, puisqu'une consonance ne peut se composer que 
de sons exprimés par un rapport facilement saisissable, et qu'un tel 
rapport existe entre les sons d'une octave redoublée, mais non pas 
entre ceux d'une quinte et d'une quarte redoublées, la double-octave 
sera consonante, tandis que la double-quinte et la double-quarte 
ne seront pas des consonances, à cause de ce qui vient d'être dit. 

s Probl. 4a dans la traduction de Gaza. 
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B^' XXXIV. 

A/à t/ Sic [ùv Si' ol^ei&v xcù S)ç Sià rsrrôipœv où (rvfjt.4>€oveiy Sic 
SioL Tca(rœv Si; 

^H ùTi où Sic 8i 6^6i&v où8i S)ç S ta reTrdpwv <&v6i Xoyov> êtrriry 
tÔ Se Sià, rerrapœv hcù Sià Trévre. 



3. oi V. C. V. J. 1^ codices; oiSè B. — oM codices; oj Bekker. — dvà Xdyov sop- 
plevit Th. R.; èi:t|x6piov add. C. v. J.; èv X<5yh> ^icijiepcî R. 
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PROBLÈME 34. 

1. Pourquoi ni la double-quinte, ni la double-quarte ne conson- 
nent-elles, comme le fait la double-octave? 

2. Est-ce parce que la quinte redoublée et la quarte redoublée ne 
formentpas une proportion rationnelle^comme le font la <simple> 
quinte et la <simple> quarte? 

3. Mais la conjonction des rapports de quinte et de quarte engendre 
la consonance d'octave^ 

> Ce § 3 ne se tronve pas dans le texte grec, mais dans la traduction de Gaza : « Sed 
« diatessaron ac diapente proportiones apte in onam diapason continentiam copu- 
« lantur. » 



Section C. 

SIX PROBLÊMES SUR L'OCTOCORDE ET L'HEPTACORDE. 
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C XXXIII. 

A/à ri svapfjt^ocrTdrepcy <cIto tov Gl^éog> èiù ro fiat^pv 7j àrl 
rov fio(,péoç hr) ro o^v; 

Ilorspov on ro <f^6y> àxo rijç àpx^g y iy ver ai oip^€(r9œi; ij ykp 
fji,6(r7j xa) TjysfMbv o^vràrri rov rerpa^opSov ro Se ovx dur àp^ç 
5 àXX* ànco rfXfur^ç; iy on ro fiapv àico rov o^éog yawaiorepov xoù 
gv(f>œyorepov'f 



I, iir6 Toû is^oî add. Bekker. 3. jilv înseruit V. C. v. J. — ^Cveodai C*. 4. xt^pv^é^j 
corr. Bekker; icapa^^P^ codices. 5. wtà to^ l^ioi Xk 



:" xLvii. 

Aïk ri oï àp^ouoi kicrdyfipSovç icoiowTeç ràç &pfJi^0PiœÇy t^ 
vràroyv àXX* ov rrjv vrjr'qv xariJuTov; 

*H oh r^v v-qrTjVy àXKk r^v vvv icapafjÀtn^v xoiXovfjiÀVTjv dufyj^pow 

xaî tÔ rovioi^Tov Sida-rTjfji.a,; èyj>œvro Si pi^étry ry ètr/jirji rov èxi 

5 ro o^v TTVxvov. Sio xoù [À^étrTiv OéVrTjV xpotryjydpevtr.aVy on ijv tov fjùh 

iuœ rerpot/xflpSov rsKevr'fiy rov Se xirœ &p%'^y xa/ f^étrov el^e Xiyov 

rovœ r&v ixpœv. 



3. vi5ti)V scripserant B et W; ôici-niv codices — xaXoujilvïiv icapajiianv X* 4. lUax^ x^ 
i^xàv^ transposuit W; -r^ i»x«'"i ^^ V-^^ C»; t^ irxjkr^ [kh-^ ceteri libri 5. fi Sn ^y 
codices; % czpuDxit B. 6. Xdyov an t^v? C. v. J. 7, tôv pro tdvip scr. C. v. J. 
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:» PROBLÊME 33. 

(Cf. Mus. de VanU, t. I, p. 378.) 

1. Pourquoi la succession des sons est-elle plus satisfaisante 
de Taigu au grave que du grave à l'aigu ? 

2. Est-ce parce que, au premier cas, on se trouve commencer 
par le <vrai> commencement? En effet la mese^ le son dit 
• conducteur», est le degré supérieur du tétracorde < grave ;> 
tandis qu'au second cas on part, non pas du commencement, 
mais de la fin. 

3. Ou bien le mouvement de l'aigu vers le grave est-il plus 
noble et sonne-t-il mieux ? 



\u 



PROBLÈME 47'. 

(Qî. Mus. de Fant., t. II, p. 634) 

1. Pourquoi, lorsqu'ils ont fait des échelles de sept sons, 
<transformant l'octocorde des disjointes en heptacorde des con- 
jointes, > les Anciens ont-ils maintenu Vhypate et non pas la netel 

2. A vrai dire, ils n'ont pas supprimé la nète] ils se sont con- 
tentés d'éliminer la corde dite actuellement paramese^ partant 
l'intervalle entier du ton disjonctif. 

3. Ils ont employé la mese^ comme extrémité inférieure du 
pycnon s'étendant vers l'aigu. 

4. C'est pourquoi ils ont appelé t médiane » cette corde. En 
effet <lorsqu'ils parcouraient l'heptacorde de l'aigu au grave,> 
la mese se trouvait être à la fois le son final du tétracorde 
supérieur et le son initial du tétracorde grave. 

5. < Sous le rapport de l'intonation > elle est le terme moyen 
entre les deux sons extrêmes. 

I Problème 48 dans la traduction de Gaxa. 
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e* VIL 

Aïk ri 01 &f%(uoi êrTo^opSovç roiovnaç <rhi^> àp/A^ovla^ç^ r^ 
VTcaTTjv &70C où T^v vi^TTjv xo(,T6kirov; 

[irirepoy rovro ^evioç ^ ou; iiL^orèpaç yàp xariXtiroyf rr^y ih rplm^v è^fpoor.'] 

^ on ^ ^dpvrépd î(r%vsi tov ttjç o^vrépot^ç <f>6dyyov; œtrre ^aXXoy 
5 ij ÙTdTTj àTsSiSov to &VTl(f>œyoy tj ij voyriy 



[èirsi ro o^ù iuyifÂ^eujç ftaAXov, ro $e fiapv ^foy ^iiy^ao'iM,'] 

X. Tàç add. V. — ipfiovCaç tcoioûvtcç X* 3. iceJrepov toûto ^^&j^ àfiçor^joKC T*P «ttAtio» 
T^v Se Tp[T7}v ^{pouv Ti oû oiale libri ; emblema ezpanzit V. 4. ^ 8ti W; àXX* CPn codîces 
6. èirel.... (pOéy^ajOai libri; induxerunt V et W — eiretTot tô ôsu conjecit W — Sti xal a vtl 
ejusmodi quid • B — SeîTai post ô^ù supplevit W, Gara duce; 8uvdÉ[&cciK aiji&cîov conjece- 
runt R et Th. R. 



XXXII. 

A/à ri 8ià icatr&v yioiXslTdi^ àX^ oi xarà rh &pi6fj(,ov Si* oxro), 

(v(r%£p xdl Sià, T£TT(ipwv yicù Sià, TcévTS\ 



[*H Iri yrà f^cay aï x'^?^^ '^^ iox^^^^i ^'^ IfeXcSy rijy v'pfrçv TipitaySp^ç r^y 
yr^TT^v Tfpoa-iirjxe, xa) èf) roùrov èK>Jfi7} hoi icoLcm iyX où Si* exroSj Si* htrd yàp iy,] 



2, TCffffdlpcùv X» 4. vrÎTTtjv c* — •COUTtO X'. 

Responsum seclusit G. 
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^Ilb 



PROBLÈME 7. 

1. Pourquoi, lorsqu'ils ont fait des échelles de sept sons, les 
anciens ont-ils maintenu Vhypate et non pas Isifiete? 

2. Ceci n'est-il pas faux? N*ont-ils pas plutôt conservé ces deux sons 
et supprimé la trite? 

3. < Ont-ils préféré Vhypate à la nele^ parce que la corde 
grave contient le son de la corde aiguë? 

4. En sorte que <pour eux> Vhypate, mieux que la nete^ 
donnait l'impression de l'accord antiphonique. 

5. En effet si Taigu < accuse > plus de force, le grave résonne plus 
aisément. 



-^iii 



PROBLÈME 32. 

(Cf. Mus. de Vant., t. II, p. 634.) 

1. Pourquoi appelle-t-on Xl'intervalle d'octave> diapason^ «par 
tous <les degrés de l'échelle »,> et non pas, d'après le nombre 
<des degrés, > dioctOj « par huit, » comme on dit diatessaron^ « par 
quatre, » et diapente, « par cinq • ? 

2. Est-ce parce que, aux temps anciens, les cordes <de la lyre> 
étaient au nombre de sept seulement, et que Terpandre n'ajouta la nète 
<des disjointes> qu après avoir éliminé la trile <des conjointes ?> 

3. Est-ce là pourquoi Ton a dit, non « par huit d, car il n'y en avait 
que sept, mais « par toutes > ? 

4. En effet c'était par la septième corde <que l'on produisait 
l'octave. > 
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O- XLIV. 

A/à ri [rwv fjLh hitrà] fj(,6(r7j xa'keiTdi^ T&v Se ÔHTCo ovx €cm fjuétrw, 

*H OTi sTCTci'x^opSoi Tjaciv al 6(,pfjuoviai to Tcûidiov; rà Se éurrà, e^n 

[/.écov. 6Ti sTceiS^ T&v f^ETo^^v T&V oixpwv TQ fj(^6(rov fjuôvov &p^ Ti: 

èfTTiv. — £(rTi yàp <T0> t&v <eîç> ôoiTepov t&v S^yipœv vevôvTm 

5 6V TlVl ^LOf.G'T'^f/.dTL àvk f/^éfTOV OV àp%7j [rovr ea-rai i^itrov], 

'Eice) Se sfr^turtf^ (/^év ècTiv àpaovia^ç v^ttj xaù wcArrjy Tovrœv ii 
àvà f^6a^ov oi Xoiicoi (})ôoyyoi^ wv rj [À^étrrj xcxJkovfjt^évyj ut,6vy] àup%'q èari 

dcLTepOV TSTpCL^OpSoV, SiXCLlCOÇ fJl^étTTJ XOLkSlTCtl. TO ykp fJUSTOU^V TIVCOV 

a^xpov fj(,é(rov ov àp%^ fJLOvov. 



I. TÔiv [Aèv éirtà cxpunxcrunt B. V. Th. R. 4. rà add. W, — el« add. B. R; t^^ 
conjecit V. 5. tout' ercat fié^ov ut interpretamentum inclusit B. 6. fiiv k<m V. ; ptiv clr.v 
C. V. J. ; |ié<ïov è<rri codices 8. Tè fàp W; twv yàp libri 9. tô fiéaov ry librî; {xévcv ov omîssa 
TÔ correxit W. 



C^^ XXV. 



A/à t/ jCti^^ xakeÎTdi èv tcuç &pficvl(iiç; t&v Si oxtco oùx stm 
[ji^etrov. 

*H QTi 6TT(i%opSoi T^trav cil àpf^oviai to TaXa/ov; rà Sh ixrà 



^61 fJ(^6(rOV. 
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^- PROBLÈME 44\ 

(Cf. Mus. de Vant., t. I, p. 261.) 

1. Pourquoi <dans réchelle octocorde> la mese est-elle ainsi 
appelée, alors que le nombre huit ne comporte pas de chiffre 
moyen? 

2. Est-ce parce que les échelles <de la lyre> ne comptaient à 
Torigine que sept cordes, et que le nombre sept contient un 
chiffre moyen ? 

3. Ou bien est-ce encore parce que entre deux points extrêmes 
le milieu seul constitue un principe directeur? 

4. En effet le milieu détermine les deux extrémités, qui s'en 
éloignent de part et d'autre à une distance donnée. 

5. Or, comme les deux points extrêmes de Téchelle-type sont 
la nète et Vhypate^ que les sons restants forment la partie inter- 
médiaire, et queparmi eux celui seul qui s'appelle mise est le point 
de départ de Tun des tétracordes, c'est à juste titre qu'on lui donne 
le nom de « son moyen ». 

6. En effet parmi les degrés compris entre les deux extrémités 
<de l'échello la mese seule est un élément constitutif < du 
système. > 



Vb 



PROBLÈME 25. 

(Cf. Mus. de Vant,, t. I, p. 89, note i.) 

1. Pourquoi dans les échelles <octocordes>la mese est-elle ainsi 
nommée puisqu'il n'y a pas de milieu dans le nombre huit ? 

2. Est-ce parce que les échelles <de la lyre> n'avaient primi- 
tivement que sept cordes? Or, le nombre sept a un milieu. 

I Problème 45 dans la traduction de Gaza. 
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ils se hâtent d'y revenir, ce qui n'est point le cas pour les autres 
degrés de Téchelle. 

3. De même lorsqu'on fait disparaître du discours certaines 
conjonctions, telles que te et tcoà par exemple, ce qui reste ne sera 
plus un langage hellénique, tandis que < l'absence > d'autres 
conjonctions n'offrira rien de choquant, attendu qu'il faut néces- 
sairement prodiguer les unes, si l'on veut se faire comprendre, 
mais nullement les autres. 

4. De même, parmi les sons de l'échelle, \a,mese est en quelque 
sorte l'élément conjonctif (le lien harmonique), et particulièrement 
dans les interludes des instruments, car c'est elle qui s'y rencontre 
le plus fréquemment. 



Section D. 

SIX PROBLÈMES SUR DES PARTICULARITÉS 
DE L'EXÉCUTION VOCALE. 
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D'* XXII. 

A/à r/ oi 'TTokXcii fidKkov aSovreç rhv piGfihv trco^cvtriv ^ oi 
okiyoi ; 

*H oTi f^SXkov Tpoç svot, T£ xoiÀ Y^ysf^ovd fiTs.i'KOKn xcù ' /SpaSiTepcY 
oip%ovTO(.i9 w<rT6 p&ov Tov avTcv Tify'x^oLVcitj'iv; iv yàp rw ra^si ^ 
5 Afta/JT/a xX^/cov. 

3. ppagjtepov corr. B; papûtepov codd. 4. dpyoOvtai conj. Graf. — pâov Bekker; piôcov libri. 



D»* XLV. 

A/à T/ 01 'KokXoi £SovT6ç (rœZfivo'i fjua'kTs.ov rov pvôfjuov ^ oi 
oKlyoi ; 

*H ùTi fju&Xkov icpoç fva ts xoù ijyef^ovoi, ^\sTcov(ri xaî /SpcLSvrepov 
oip')(^0VTO(.ij œa-TS pdov rov avrov rvy^dvovaivi èv [jàv yo^p rœ rat/^ei 
5 Tc7\,eiœv yiyvETdi rj àf^apTicc' (rvf^^oi,iv6i Se rœ ijyaf^ovi 'Tcpotré/jEiv 
Tovç ToKkovç ISiCK^^Of^evoç TS ovSeiç âv avTcbv Si(tkot,fjt,\l/ei6v tnrspApoLç 
TO 'tt'KtjÔoç. èv Se roïç okiyoïç pi.oi'k'kov SicCkà^i^TCovfriv Sio xaô'auroif 
[èv avrols] [Â^&Wov à/ywviZ^QVTaL rj 'Trphç TOV Tjyefjbovd <fiXéiirov(riv.> 



6 Te corr. W; ôè codd. 8. èv aOtoT; del. V. — pXéirou<Tiv add. W, 



D« XXI. 

A/à r/ T«)V dSovrœv ol ^ctpvrepov o^ovreç r&v o^v dSdurwVy èàv 
aTcLScofri, (jt^SXkov xa.TdSrj'koi yiyvovTai; èf^oiœç Se xaî <iy> tw 
pv6fj(^cp 01 èv TCO ^pdSvTepcp nù\.7j[^[^e\ovvTeç xo^tAStjXqi f^&'KKov. 

YloTepov oTi T'keiœv 6 %povoç tov ^a^péoçp ovrœ Se [/.aXkùV 
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PROBLÈME 22. 

1. Pourquoi un chœur composé de chanteurs nombreux garde- 
t-il mieux la mesure qu'un petit chœur? 

2. Est-ce parce que, n'ayant les yeux que sur un seul, à savoir 
le conducteur, les choreutes attaquent plus posément, en sorte 
qu'ils arrivent plus facilement ensemble; car c'est de la précipi- 
tation que proviennent la plupart des fautes. 



Qi» PROBLÈME 45'. 

(Cf. Mus. de Vant., t. II. p. 69.) 

1. Pourquoi un chœur composé de chanteurs nombreux garde- 
t-il mieux la mesure qu'un petit chœur ? 

2. Est-ce parce que, n'ayant les yeux que sur un seul, à savoir 
le conducteur, les choreutes attaquent plus posément, en sorte 
qu'ils arrivent plus facilement ensemble; car c'est de la précipi- 
tation que naissent la plupart des fautes. 

3. De là vient qu'une nombreuse réunion d'exécutants suit 
avec attention le chef; personne ne cherche, en se singularisant, 
à l'emporter sur la masse. 

4. Mais, s'ils sont en petit nombre, les exécutants seront portés 
à rivaliser entre eux plutôt qu'à se régler sur le conducteur. 



D" PROBLÈME 21. 

1. Pourquoi, parmi les chanteurs, ceux qui ont une voix de 
basse se font-ils plus remarquer, s'ils se trompent, que les ténors? 

2. Pareillement ceux qui pèchent dans les mouvements lents 
choquent davantage. 

3. Est-ce parce qu'il faut plus de temps pour faire résonner le 
grave, et que l'intonation est conséquemment plus appréciable? 

X Probl. 46 dans la traduction de Gaza. 
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5 dlG'QyjTOÇ'^ ["Ti Iri hv TrXelovi %/?ovty ifXeluj alcrùr^civ ifapè^nf] TO 0€ [^'a^^ù xaY] OÇV 



2. h add. Th. R; — xàv correxît R; xaî codiccs 3. ^a^ittip*^ scripsit Th. R; paput^ 
libri 4. cOtw corr. R; ojto^ codd. 5. r, Sti •••• irapéyei deleverunt Th. R. et W. — -ra/y 
xal exp. W. 



D' XXXVII. 

A/à r/ Tov èv (j)œvij o^éog ovtoç xarà ro okiyov^ rov Se /Sapécç 
yicf^rk ro icokv — to jj^sv ycn^p ficipv Sià, to TXrjôoç ^a^iî, ro Se o^v 
Si' ôXiyoTTiTcx, o^v — spyov f^oKkov ol^Seiv rk o^éa tj rà /Sctpécc; 

xaÀ okiyoi rà S.vœ SvvctVTcx^i dSsiV^ xaù oi vopi^oi opôioi xolî oi o^eiç 
5 ^dXsTCo) ao-a/, Sià, to àv(tTeT(tfj(,évoi slvctr 

ytcf^LTOi eXaTTov spyov to okiyov thveîv tj to Tcokv, œtrrs xoiî àJpd. 

^H où TOLVTO y S o^v(f)œvov slvcti (^v(rsi xoù to ô^v a^siv; âXXà 
(f>ii(rei fjJsv ô^v(f)a)vci oiiroLVTci Sî àtrGéveiav, tco f/,7] Svv(x,(r6(x,i irokvv 
xiveh àépcf, àXX' okiyov ô 8s oKiyoç T(i%v (f)épsT(ir 
10 év Ss Tw d^^eiv to o^v Svvdf^sœç a-y/i^siov to f^ev yà,p (r<f}oSp&ç 

(})6pOf^eVOV TOuyp (f)£pST(tl [ho ro o^v $vydfj.EUjç crr^y^Biov ^10 xa) oî exTixo) 6^v4>cifyoi] 

xoù epyov rà o,vœ o^Seiv^ toi, $1 fiapéa xoltco. 



7. TaW Te C*Y* 8. xiveTv iroXùv C* 9. 6 6è X6yo<; G* II, Verba interpolata 6iô xà 
à^u "'• 6çu^o)voi quse continent observationem veram quidem sed ab hoc loco alîenam 
induxit V; ol euxTixol X«Y*; ô^û^covoi om. C* 12. xcctco manifesto corruptum; àpyta con- 
jecit G; ^ttov R; p^ov C. v. J. 
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4. Ou bien parce que, occupant plus de temps, le grave, comme le 
lent, impressionne davantage l'esprit? 

5. Tandis que Taigu (de même que le rapide) se dérobe par son 
peu de durée. 



yii 



PROBLEME 37. 

(Cf. Mus. de Vant,, t. 1, p. 241, note i.) 

I. Puisque dans la voix <et dans le son en général > l'aigu est 
le résultat d'une petite quantité < d'air déplacé, > et le grave d'une 
plus grande quantité, — car le grave est lent par le beaucoup 
et l'aigu est rapide par le peu, — comment se fait-il, dis-je, que 
l'on a plus de peine à chanter les mélodies aiguës que les graves ? 

2 En effet peu de personnes arrivent à chanter dans le registre 
supérieur, et les nomes dits élevés ou aigus s'exécutent difficile- 
ment à cause de leur extension vers le haut. 

3. Cependant il faut un effort moindre pour mettre en mouve- 
vement peu de chose que pour remuer une masse, et il devrait en 
être ainsi pour l'air. 

4. Serait-ce parce que autre chose est d'avoir reçu de la nature 
une voix aiguë, autre chose de chanter dans le registre aigu de 
sa voix? Certes toutes les voix aiguës par nature sont telles en 
raison de leur débilité, étant impuissantes à mettre en mouve- 
ment une grande quantité d'air, tandis qu'une faible quantité se 
déplace facilement. 

[5. C'est pourquoi les gens étiques ont une voix aiguë^] 

6. Mais, dans l'acte de chanter, la production du registre aigu 
est un indice de vigueur; ce qui se déplace avec force se déplace 
avec vitesse. 

7. En résumé, chanter l'aigu est un travail; < chanter le grave 
est un repos. > 

X J'ai déplacé la petite phrase interpolée, pour la mettre à la suite de la proposition 
dont elle dépend. 
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D** XXVI. 



A/à ri èr) ro ô^v oirouSova-iv oï ic'Ksîo'toi ; 
UoTspov on p&ov o^v cLtrcf^i ^ ^ct^pv; 



I, èTt^So'jjt X* 2. îj oTt yeîpov ••• i:pî;t? induxit G. 

D^' XLVI. 



A/à ri st) ro o^v (nrciSov^iv oi icKsïtrroi ; 
H or/ /9aov o§i/ a^a/ ^ pa^of; 



[à^oc/'cr/ yObv o^ù [âxWov, x.x) sv w xhvfriv, ai^xprdvQva'tv,'] 

3. (fôoujt yojv •• • ifiapTavo'jTi merse quisquilise sunt — sv y qt^oujt fxxXXov âjixpTzv9V9i 
vel <^ 6'.à toOto > £v w aSo'JTi < |ji3tXXov > iaaptdtvo'JTt tentavit W. 



D5 III. 

A/à r/ r^v icoipvrdryjv o^Sovrsç fj(,%Ki(rr(t àTCopprjyvvvraiy ov% 
^rrov ^ r^v v^yr^v xaî rà avw, ^srà ^è Sia^arrdarsfog TirKsiovoç; 

*H or/ yjtX^TCœrtf/c^ roivrrjv (£Sov(n ycaiÀ a/urri à^%^; to ^è 
y/xXerov Sià, rrjv èriraciv xoù Tcisciv rrjç (l>cov7jç' èv tovtoiç H 

5 7C0V0Ç' TCovovVTOL Se f/.ciXkov Sia^^delpera^i. 



a. 6:aTTaj:w; codd.; ota-caKw; conj. Th. R. 3. a'jTïi -fi «px^i X»; air^ dcp/ij C»; aSnj àa/i 
ceteri libri : cantandi primorditim vertit Gaza. 4. tï à iwSvo; G». 
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)^^' PROBLÈME 26. 

1. Pourquoi la plupart des chanteurs < lorsqu'ils faussent > 
détonnent-ils dans la direction dt Taigu ? 

2. Est-ce parce que chanter <trop> haut se fait plus aisément 
<que chanter trop bas?> 

3. Ou cela vient-il de ce qu'une intonation <trop> aiguë est pire 
qu'une intonation <trop> grave? 

4. Or Ton s'égare lorsqu'on jnet en pratique le pire. 



3'"'" PROBLÈME 46\ 

1. Pourquoi la plupart des chanteurs < lorsqu'ils faussent > 
détonnent-ils dans la direction de Taigu ? 

2. Est-ce parce que chanter <trop> haut se fait plus aisément 
<que chanter trop bas?> 

3. Les chanteurs sont donc enclins à entonner <trop> haut; et en 
agissant ainsi ils s'égarent. 



D^ PROBLÈME 3. 

1. Pourquoi ceux qui entonnent la parhypate^ ont-ils fréquem- 
ment la voix vacillante, non moins qu'en attaquant la nete et les 
sons plus aigus, voire même avec une déviation plus marquée? 

2. Est-ce que \a parhypate se chante le plus difficilement, étant 
un élément premier, <rintervalle minime de Téchelle musicale?> 

3. Car le difficile < en matière d'intonation > provient, ou de 
la surtension ou de la compression de la voix. 

4. C'est en ces choses que se dépense le labeur. Or les 
tentatives laborieuses sont celles qui avortent le plus. 

^ Probl. 47 dans la traduction de Gaza. 



48 SECTION D. - PARTICULARITÉS DE L'EXÉCUTION VOCALE. 



D« IV. 

A/à ri Ss ravrrjV ^ct/Ks'TC&Çy ttjv S s vrdrrjv po^Sicoç; Houiroi âistriç 
éxa^Tepciç. 

^H on fji^sT àvétreœç rj VTcàrrjy xcù Au^cx, f^sroL ryjv n-vvrcttnv 
è'ko(,<f>pov TO àvaj^aXav; Sioi to^ùto Se eoixe x(x,Toi xporif/^iOfV dSof/^hri 
5 ICpOÇ TpiTTJV 7j 'K(ipoi,(i,£(rri. 

[hl yxp fji^srx (ruyvoinç >cx) Kxtxa-rirsujç olKsiotirrjç rJj t^Ùsi ifpoç rr^v fioô\v^iriy, rov il 
$ri Kxroi arv[A<i>cuvixs tI$ tj alrix;^ 

3. alvéyew; Y* — rjvtaTiv emendavit R; Tj^ta^tv libri 4. iva/aXîv scrîpsit C. v. J.; 
av(i> piXXstv libri — xati irpoTta(av à5o;xévïi irpô^ TpÎTïjv r^ rapajxéjiQ 8Cr. G. V. in loco 
misère corrupto ; xal xi irp4ç [xCav X£Y<5;ji£va TrpA? TajT>)v ^^ rapavTJTTiv codd. ; -ïrpèç ^(«v Busse- 
maker; « licet suspicari auctorem dicere fere hune in modum : Tairô eoixe ^éyciv xil 
-repl Toû ôS'JTépou TÊTpa/6p5oJ xal àvaXdt^ot tt? «v ta tto^tOev ^ey^acvat ^Xéitwv icpà^ rpCTr^v xal 
xapafxéTTiv i, C. V. J. 6. 5£Ï y^p ••• aWa, ut W. et V. videtur, aliunde irrepseront 
in textum. 
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)vi PROBLÈME 4. 

1. Mais si la parhypate s'entonne avec tant de difficulté, 
pourquoi Vhypate est-elle chantée si aisément, alors que toutes 
deux sont à un diésis Tune de l'autre ? 

2. Est-ce parce qu'on émet Vhypate en relâchant la voix, et 
que, après la tension, il est facile de se porter vers le bas? 

3. La même raison fait que l'on paraît chanter avec prédi- 
lection, à la suite de la trite^ la paramese. 



Section E. 

TROIS PROBLÈMES SUR L'ACCOMPAGNEMENT 
HÉTÉROPHONE. 
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E' XlIa-XIIIb. 

A/à ri rœv %opSœv yj jSttpvrépcx, as) ro fji^éXoç Xau^jSoivei; èkv yàp 
Séj! o^G-di r^v Tcapafj(,é(r7jv <rvv \J/ik'^ rij v^rri, yiyvsrcci rè fjué\oç ovih 
TjTrov èkv 8\ TTjV i^TTjV, Séov oiu,(f>a)y xI/iKtj où ylyvsrcci. 

*H on (jtéoJkitrrot, fji^h èv &f^(f)oTv ètrr) ro [â/t<f>o7v] fjuéXoÇy si Sh fi^j 
5 èv rœ ^a.psi\ fji^sï^ov y dp. 



2. 5ér, corr, B; Utizoli codd. — rapaaéjriv libri; rap!xv>!r/iv suspicatur Pétîs. — v/jTi(i em. W. 
(Cf. Mém. sur la symph. des anciens in Acad. de Belg. Mém. des savants étrangert, 
XXXI, p. 25-33); y^^^ codd. — lUXoi corr. Vincent; fié^ov codd. 3. vi^rviv corr, W: 
îiÉTTiV codd. — in loco valde corrupto pro 5éov V. suspicatur qt^civ ^. — 6tX^ scr. W; ^^i 
libri. 4. T, ante Sti add. Bekker — i.a^oTv exp. V. 5. èv -ry ,3ap£Î Bekker ; o-i t^ ^apel codd. 



E» XLIX. 

A/à t/ rœv o'Vf^cJHoviœv icoiovvrœv (f)Qoyyœv èv rœ jSœpuréûœ to 
fji^sXixœrspov ; 

*H oTi ro fji^éXoç rij f^h a,ùrov i^vtrei fj^oiJKttyiov èrrri xaù '^ûbumîoVj 

ry Se rov pv^y^ov f^i^si rpo(,%v xoù xiv^rixov; èxei Si ô [juiv fioi^lç 

5 (f)9(ryyoç [jxaxaxo^ xa)] yjpei^cuoç èfrriv, o Sh o^vç xiVTjnxoçy xaî tw 

ro[,vro fjt^ekoç èyjvrwv eïyj oiv f^eXixwrspoç ô ^œpvrspoç. [Iv raùraJ fjJxsi 



I, Twv -zry (Tu;x(pwv((xv codd.; xf;/ exp. V. 2. îieXixwTcpov em. B; (xaXaxcorepGv codd. 3. xè ante 

{xAo; om. X* 5. fxaXaxèç xal exp. C. v. J. 6. {i£Xtxa)TS.poî B; jxaXaxcoTepoç libri èv t«>cw-— 

fxaXaxov, quae induxit V, merse nugae sunt. 7, «Otô iJLaXotxôv C». 
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PROBLÊME I2a.i3b'. 

(Cf. Mus. de VanU, t. I. p. 364.) 

1. Pourquoi la plus grave de <deux> cordes < attaquées 
simultanément > est-elle toujours attribuée au mélos? 

2. Car, s'il s'agit de chanter <par exemple > la paramese avec 
le son purement instrumental de la nete^ le mélos n'en subsiste 
pas moins < dans la voix et dans l'instrument. > 

3. (Mais lorsque les deux ont à faire entendre la nete^ il n'y a 
plus de corde purement instrumentale.) 

4. Est-ce parce que le mélos se met de préférence dans les deux 
parties, <le grave et l'aigu, > sinon, <lorsqu'il y a mélange 

d'accords, > au grave? Car le grave est l'élément majeur. 



£11 PROBLÈME 49^ 

1. Pourquoi, des <deux> sons constituant l'accord, le plus 
grave est-il le plus apte au mélos? 

2. Est-ce parce que, de sa nature, la succession mélodique 
est placide et tranquille, et ne devient piquante et mouvementée 
que par sa combinaison avec le rythme? 

3. Or, puisque < d'autre part> le son grave est < également > 
tranquille, tandis que le son aigu est mouvementé; 

4. Parmi les sons entrant dans la même succession mélodique» 
le plus grave sera nécessairement le plus mélodique <de tous.> 



' Voir ci-dessus, p. 19, note i. 

s ProbI 50 dans la traduction de Gaza. 
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E3 XVP. 

< A/à t/ ro (rvf^<f>œv6îv f^àXia-ra TCpsicsi rij ^iXoJ xiôœpitrsi 7 

^H QTi < oOro) > i^d'KKov SiAS'i^Xov ylyvsrai rh (rvfÂ^<f)œv€Ïy ^ orav 
T/90f T-^v (rvfjt,<^(jûvioi.v £Syi; àvdyHTj ycf,p ttjv érépdV éfÂ^o<f>€t}veîVy œtm 
5 Svo icphç f/jittv <f>œi/7jv yiyvof^evai à^civi^ovcn rijv érépœv. 



I. AiÂ xi,,., aykrflei suppleverùnt G. V. 3. outco W. Gazam secutus. 
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"' PROBLÊME i6b'. 

1. < Pourquoi la pratique des accords convient-elle surtout à 
la musique instrumentale pure?> 

2. Est-ce parce que < dans ce genre de musique > la réso- 
nance simultanée est plus distincte que lorsqu'on chante sur des 
accords ? 

3. Car <au dernier cas> la voix doit se mettre nécessairement 
à Tunisson de Tune ou de l'autre <des deux notes de l'accord, > 
en sorte que deux sons < identiques, > se produisant contre un 
seul son < différent, > éclipseront ce son isolé. 

» Dans le texte grec, comme dans la traduction de Gaza, la réponse du problème 16 
est sans rapport avec la question. Voir ci-dessuB p. 17, note i. Mais renoncé perdu 
ressort clairement de la réponse. 



Section F. 

PROBLÈME DOUBLE RELATIF AUX HARMONIES 
EMPLOYÉES DANS LA TRAGÉDIE. 
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XXX. 

A/à r/ QVT6 incoSœpiG'T) oxjts incoippvyKrTl [oJx] cttiv èv TpaycoSlob 
%opixov; 

*H QTi oùx e^si àvTi(rTpo(f>ovi à'Kk* KoîxeiùTspa toTç> à/nro (txtjvtjç- 
fji^if^yjTixd ydp. 



1, ouxe •••• ojT£ V. coll. probl. XLVII in.; ciSè ••• oùSè codices. — oùx delet W. 3. tw 
Xopip post ovrbTpoçov inscrit R. — olxeiôxîpa toîç vel ip\i6l^ti toTç suppl. W. V. coll. 
probl. XLVIII 4. jxtjx^iTixdt W; fxtîxvjTtx^v libri. 



P»> XLVIIL 

Aïof, ri oi èv rpoi^yœSio^ %opoi ovre vxoèaypitTTÏ ovtb inro^pvyKrù 
• (tSov(nv; . , 

*H on jj^éXog r^xKrrtt ey/tvciv avroLi al âpfjiovtai, cv 8ei (juàJkKTTO. 
r(v %op(jo\ yjOoç Sa <,eyjEi> rj f^h vrQ(f>pvyia'Ti Tcpaxrixov iSio xai èv 
5 rœ Tyjpvovrj ij e^oSoç xcù tj è^oTcXitriç èv TavTji TceiuoiyjTa^i)' ij Se 
inroSœpifTTi (ji^syotXoicpsicsç xcù (rTdtriu^ov' Sio xcù xiBcLpwSixv^raTrj 
ètrri t&v àpf/^ovi&v. raCra Se oif/,(l)œ %opcp u^ev àvapfÂ^otrra^j toTç Sb 
Ato (Tx'i^VTiç fiîxeiOTspa. èxeïvoi (jiÀv yàp ijpœœv fJuifjL7jTa,r 01 Se 
Tjyefji^oveç t&v àpyjûLiœv fiovoi Tjtrav ijpcoeçy oi Se Xac] oivQpœiror civ 
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F' PROBLÈME 30. 

(Cf. Mus, dâ Vant., t. I, p. 195. note i.) 

I. Pourquoi ni l'harmonie hypodorienne ni Tharmonie hypo- 
phrygienne ne se rencontrent-elles dans les chœurs orchestiques 
de la tragédie? 
% 2. Est-ce parce qu'elles ne comportent pas la mélopée anti- 
strophique? Mais elles conviennent de tout point aux personnages 
de la scène, étant imitatives. 



PROBLÈME 48'. 

CCf. Mus, de Vant,, t. I, pp. 194-195) 

1. Pourquoi les chœurs <orchestiques> de la tragédie n'ont-* 
ils pas de chants en mode hypodorien ni en mode hypophrygien? 

2. Est-ce parce que ces harmonies ne comportent guère 
le genre de mélopée qui convient principalement au chœur 
tragique ? 

3. En outre V hypophrygien possède un caractère actif; c'est 
pourquoi dans le Géryon le chant de sortie {Vexodos) et l'appel 
aux armes {Vexoplisis) sont composés dans ce mode. 

4. Quant à V hypodorien^ il est grandiose et ferme; de toutes 
les harmonies c'est la plus spécialement affectée au chant à la 
cithare. 

5. Les deux harmonies prénommées ne s'adaptent donc pas 
au chœur tragique, mais elles conviennent de tout point aux 
personnages de la scène. 

6. Ceux-ci en effet représentent des héros; car chez les Anciens 
les rôles principaux étaient uniquement des personnages hé- 
roïques. 

7. Mais les masses, qui forment le chœur, ne sont que de 
simples mortels. C'est pourquoi le chant choral revêt un carac- 

' Probl. 49 dans la traduction de Gaza. 
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10 ètrnv 6 %opoç. Sio xaà àpf^o^ei twrdo rh yospov xal ijcrv^iov TJÔoç xoù 
fjt^ekoç' àvô/3tt)T/xà yà.p. raiÎTa 8s l^ouo'/v a/ £Kkai &p[ÂéOviauiy ijxitrrai, 
f/jh aÙTCov ri (l>pvyi(rrr ivGovtrKttrrix^ fykp avTTj xcù /6ax%ixi^- 
<f^(iXi(rra Se ij f^i^oXvSi(rTr> xttrk fjiÀv ovv rttVTTjV icai,(r/fl[JU6V ri. 



[iraÔTjnxoi yoLp oî da-QsvsTç [jidWov rwv Svvarœv elcrr Sio ko) aitr^ ipyLorru rolf 
15 XOf'OÎ'^-] 

xarà Sh T7JV vToSœpifrr) xcù vTQ(j)pvyia'rl TcpdrrofÂ^ev o ovx oïxeUy 
20 ètrri %op(p' ecTi ykp 6 %opog xTjSevTrjg AicpaxToç. svvoiclv yà^p fji^ovoif 
TCdp^srai olç Tcdpetrriv. 



4. eyei supplevit Bekker — ?v te t^ r. codd.; -ce del. V. 11. ?x«rca fiàv correzit W; 
l[xi9Ta $è codd. 12. (ppuyKTxl emendavit B. coll. Plut, de Musica c. x6; ûxovpuytTrl libri 
13. |idtXi(rra 8è i) |ii^oXu6i<rt( inseruit B. Gaza duce 14. ica6)}Tixol •*** toTc x^F^^c indoxit V. 
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tère tantôt plaintif, tantôt tranquille, tel qu'il est propre au 
commun des hommes. 

8. Les harmonies autres <que les deux susdites, à savoir la 
doristif la phrygisti^ la lydisti^ la mixolydisti> remplissent <plus 
ou moins > ces conditions; mais le moins de toutes la, phrygisti 
exaltée et bachique, le plus au contraire la mixolydisti. Celle-ci 
transporte notre âme dans une disposition passive. 

9. L'émotion étant l'apanage des faibles, plutôt que des forts, une 
telle harmonie convient de tout point aux chants du chœur tragique. 

10. Par contre Vhypodoristi et Vhypophrygisti expriment l'action, 
qui est étrangère au chœur. 

11. En effet le chœur tragique est un personnage inactif, qui 
témoigne seulement sa bienveillance envers les personnages 
occupant la scène. 



Section G. 

TROIS PROBLÈMES RELATIFS A L'HISTOIRE MUSICALE. 



■ ) 
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XXVIII. 

A/à ri vof^oi xcikovvrai ovg ofSovciv; 

*H oTi Tcph iirlfTToi^frScti ypAfji^f^arcLy ^Sov tovç vofji^ovçy otcwç fMj 
è'XikdSœVTdiy axTTCsp iv ' Ayo(.6vp(roiç en EÎœGcttriv; xaï rCbv vtrrépœv 
olv œS&v ràf irpcoTag to avTO ixA'ketrM [litsp rà$ itpurraç']. 



3. yaOupo-oiç C* 4 ôirsp Tàç irpwTaç exp. V, 



XXXI. 



A/à r/ oî Tcsp) ^pvvi%ov ^(rtf^v [jt,SXkov f/^eXoToioi; 
*H Sià, TO ToXXa7rXà(r/a elvcti tots rk ^heK^i èv ra^Tç rptx/yœèMiç 
T&v fjt^érpœv; 



2. TÔ Om. C* — T«pV JlétpCOV TpŒYV^^ŒlÇ X*. 



G^ XV. 



A/à t/ oï [jtÀv vouiéOi ovH èv àvritrrpo^oiç èicoiovvro, ai Sh oiTJMt 
œStù clI %0/3/xa/; 

*H oTi oî fA,h vofj^oi àjyœVKTT&v ^trMy &v sÎStj f/t^if/^sitrOai Sx/va,f4,év(ov 

xaî iittreivetr^ai^ ij œS^ èylyvero fA,a,xpk xoù ico7\.V£iSijç; xcoOd^cep ovv 

5 xcù rà pi^fji^arouy xaù rà [iéé'Kri t^ f^ifM^cei ijxoXovôei 06/ erepa yiyvh- 
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PROBLÈME 28. 

1. Pourquoi appolle-t-on nomes (lois, règles) certains morceaux 
de cbant? 

2. Est-ce parce que, avant la diffusion des signes de récriture, 
on avait l'habitude de chanter les lois, pour qu'elles ne tom- 
bassent point dans l'oubli, coutume qui se conserve encore 
aujourd'hui chez les Agathyrses ? 

3. C'est pourquoi les premiers chants d'une époque postérieure 
reçurent le même nom que les chants primitifs. 



G" PROBLÈME 31. 

(Cf. Mus. de Vant., t. II, p. 512.) 

1. Pourquoi, au temps de Phrynique, les auteurs de tragédies 
étaient-ils avant tout compositeurs ? 

2. Ne serait-ce pas parce que, à cette époque, les morceaux 
de cbant tenaient une place beaucoup plus grande dans les 
tragédies que les passages en vers < récités sans musique ?> 



Gr"' PROBLÈME 15. 

(Cf. Mus. de Vant., t. I, p. 341, note 2.) 

1. Pourquoi les nomes n'étaient-ils pas composés autrefois en 
antistrophes, comme les chants destinés aux chœurs ? 

2. Est-ce parce que les nomes étaient réservés aux artistes 
de profession, et que ceux-ci, étant capables d'exprimer des 
caractères divers et de chanter à voix tendue, les morceaux 
< composés à leur intention > étaient développés et de forme 
variée ? 

3. En effet <dan8 le nome> les mélodies variaient sans cesse, 
de même que les paroles, avec l'action qu'elles avaient à rendre ; 
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[jijsvai,. (^SXKov yà,p rcZ f/,é7\,6i àvâyycTj fji^if^sTtrQtti ^ roïç pijfMx^triv. 8io 
xcù oî Si6vpa,f^^oiy sicsiSt] fA^ifJt/rjrixoï iyévovroy oixéri e%ov<riv Avri- 
(rTpo(f)ovçy rporspov Sh el%ov. curiov 8^ on rh ictùjtiov oi êksvôspoi 
i^opsvov dùroi' 'XoKKovç ovv à/yœvKrrix&ç ^8eiv ^ciksichv ojv, œoTe 

10 f^ova^pf^mci f^é'hj ivrjSov. f^ercL^o(X/t\,£iv ykp ro'KKkç (i,srai^fio7\Àç rœ 
èv) pdov ^ roiç ToTiXorj, xa/ rœ àyœviarij '^ ro 't^Goç (f>vkôirrov(rtv. 
iio àirXovtTTspa, èicoiovv aJrroiç roi f^akrj. rj 8ï àvria-rpo^oç àTXoOv' 
î(r6ppv6f^oç ydp ètrri xcù m f/^erpeTrctr rh S^ dùrh cihiov xcù Si^i 
roL fjijh àéico rrjç trxi^vriç ovx àvritrrpo^^ot,' rà Si rov %opov àm- 

15 (rrpo(j)0(,y 6 fjJkv yoLp ÙTCoxpirrjç àyœvitrr^ç xcù fJt^ifJt^i^'ijçy 6 Si %opoç 
TJ/rrov f^ifj(,£ÎrcK,i. 



i, h (iTpoçaTç xal àvxKrcp^çotç Egger. 3. e76>j emendavit W; >)5>j libri 5. yiYvdfjLcva om. X». 
6. èy^vovro C*. 10, {iovap{i(5vta scrip^t V; àv (4p(jL0v(a C» X»; èvapji6via Y»; èv |xi$ ipfiov{a 
Chabanon; évapfi^via W. — iJiexapdtXXet X». 11. tq toTç iroXXoTç Bekker; ^toi tcoXXoîç libri — 
èiroioûvTO X*. 12. l<T6ppu8(jLo; corr. W; àpiSfiA; codd. 



nji# 



SECTION G. — HISTOIRE MUSICALE. 67 

d'autant que la cantîlène doit être plus expressive encore que 
le texte. 

4. C'est aussi pour ce motif que les dithyrambes, depuis qu'ils 
sont devenus imitatifs, < c'est-à-dire dramatiques, > n'ont plus 
d'antistrophes, tandis qu'ils en avaient jadis, < alors qu'ils étaient 
purement lyriques et choraux. > 

5. La cause en est qu'anciennement les chœurs étaient com- 
posés d'hommes bien nés. Comme il eût été malaisé de faire 
chanter une collectivité à la façon des virtuoses, on ne donnait 
à exécuter au chœur que des mélodies comprises dans une 
échelle unique. 

6. Car opérer de nombreuses transitions est plus facile à un 
soliste qu'à une masse, et plus facile au musicien de profession 
qu'à ceux qui doivent garder leur personnalité morale. 

7. Aussi composait-on pour ceux-ci des mélodies plus simples. 

8. Or, l'antistrophe est simple, car elle conserve le même 
rythme < que la strophe, > et ne se mesure que par une seule 
unité < musicale. > 

9. La même raison explique pourquoi les chants de la scène 
n'ont pas d'antistrophes, tandis qu'il y en a dans la partie 
chorale du drame. 

10. En effet l'acteur est virtuose musical et mimétique à la 
fois, tandis que le chœur traduit beaucoup moins l'action. 
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■.îl'^ 27. 

:. ;^ 356, note 2.) 

iiiives sont-elles les seules qui 

;s paroles, agit sur le sentiment, 
'leurs et les saveurs n'ont point 

: dressions de Touie seules sont < en 
. lîP.e commotion ? 

ici de la simple commotion <physio- 
■■■ ;:it. 

^ .::^ii(m se produit aussi dans les autres 
-Vir.si, par exemple, la couleur met en 

: la commotion particulière ressentie à 
•'""isical. 

-et, participe de la régularité qui existe dans 
e dans Tordre < successif > des sons aigus et 

l'j'.ir production simultanée : la consonance n*a pas 

is des sens autres <que rouie> ne présentent 

ip motions < produites par l'audition musi- 
:.' -i Faction; or les actes sont une mani- 



ROBLÈME 29. 

mes et les successions mélodiques, bien 

cment en sonsi reflètent-ils des états d'âme, 

^i pas de même pour les goûts, les couleurs et 
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*H oTi xiv^tTSiç eltriv œfncep ycoà cti TcpotJ^eiç\ rj^yj fi\ ij fjuhf ivépyeia. 
Tj^ixov Tioù Tcoieî TJQoçy ol Ss %Vf^o) Hcù TOI, ^cofjijdrd < xoù ai OO'fA.cÙ > 

5 où icoiovtTiV ofjtéoiwç. 



4. xotl al ô^rpial inseruit Th. R. 

H^ XXXVIII. 

A/à ri pvSf^œ xoù f^éXsi xaî Tctîç (rvfji,(j)œvi(iiç ^alpovtri tfAvtsç; 
*H oTi okœç rtfAç ^arà ^vtriv xivijtrEtri %(tipofÂf6V xarà (f>V(riv; 
o^f^siov Sh rh rot, 'xctiSict svôvç yEVOf^evct %(tip6iv avToTç. 8ià, Sh rh 
7]6oç rpoToiç fj(,6Xû)V %(iipof^6V. pvGf^w Sh ^aipofjusv Si^ rh yvœpifjuov 
5 x(ù Tsrayf^évov àpiSu^ov €%6iv xa) xivsiv ijf^dç rerayfji^éiKoç* 6/x£io- 
répa, ykp yj TSTctyf^évTi xiv^tnç ^vtrei ryjç àrdxrov. (TTjfÂ^sTov Si à>ç 
xa4 xard ^vcriv f^àiXkor icovovvtsç yàp xoù rivovreç xoù ètrBiovrsç 
rà T6T(tyfj(,év(t crco^of^sv xcù ctv^ofjt^sv r^v (^uV/v xoù ttjv Swtx^fjt^iT 

S/taxraté Si <f)6£ipOf^£V xoù è^icrot^f/^SV Ol^Vri^V [al yàp votroi rr^ç roZ o-cigâMtùç 
10 ov xarà <i>V(riv rx^scvç ytivr^a-Biç eiV/v] (TVU^cJxOVio^ Ss ^OblpOf^SV OTi XpMTiÇ ètTTl 

Xoyov è/^oVTœv èvoi^vrioùv rpoç SXkyfka. f^h ovv 7\.ùyoç toÇ/ç, ^ 
(^vcrsi rjSv. ro Si xsxpaf^évov rov àxpdrov Tav ^Siov aXKœç re xâv 

OUÎtrSTjTOV ov 0(,fMf)OÎV TOÎV oixpOlV iÇ îtrOV r^V SvVafÂ,lV e%Oy [èv 77 avfjutfwna 

ô \iyoç.'\ 



I. fiXwç tatç ffujxcp. codd.; post î) ^ti transposait Th. R. 2. >i om. C*Y*. 4. ifioç acr. V. W; 
S60Ç libri. 5. lifiôtÇ xtxayiihoi. X». 6. (xriîxeTov ôè cÎk (&<rts) codd. 7. xal xaxà ^uoiv (lôtXXov 
transposuit V ; &Tct xal xatà çiSffi^jxoXXov (XTifieTcv ôè libri 9. «l y*P v^i (xal yàp vâiot C*) 

-djc XOU 9, oj (oj delet B) xaxà 9 xiviîjeiç elafv (xui(!<Tetç X*Y*) codd.; insolsom addita- 

mentum inclusit V. 13. èçioûai 5è dûvafiiv C* — ty^ scr, C. v. J. ; S^oi libri — iv rj v. ô 
XcJroç exp. V. et Th. R. 
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2. Est-ce parce que les rythmes et les successions mélodiques 
sont des mouvements, tout comme les actions? 

3. Or la faculté d'agir est du domaine de l'éthique et forme le 
caractère moral. 

4. Les goûts, les couleurs <et les saveurs > ne présentent rien 
de semblable. 

H" PROBLÈME 38. 

1. Pourquoi tout le monde est-il charmé par les rythmes, les 
successions mélodiques et les accords <consonants?> 

2. Est-ce parce que, en général, nous prenons naturellement 
plaisir aux mouvements conformes à notre nature ? 

3. La preuve en est que dès l'enfance on y prend déjà plaisir. 

4. Les divers types de mélodie <les harmonies ou modes > 
nous captivent à cause de leur effet moral. 

5. Nous prenons plaisir au rythme parce qu'il renferme en 
lui-même un nombre perceptible et régulier, et qu'il provoque en 
nous des mouvements ordonnés. 

. 6. En effet, le mouvement régulier nous est plus sympathique 
que le mouvement désordonné. 

7. La preuve qu'il est aussi plus conforme à notre nature, 
c'est qu'en travaillant, en buvant, en mangeant avec mesure, 
nous conservons notre santé et augmentons nos forces, tandis 
que, si nous le faisons sans mesure, nous les altérons et les 
détruisons. 

8. Car les maladies, sans nul doute, sont des perturbations dans le 
fonctionnement du corps. 

g. Nous prenons plaisir aux accords consonants, parce que la 
consonance est une fusion d'éléments opposés ayant entre eux 
un certain rapport. Or un rapport < proportionnel >, c'est l'ordre, 
que nous avons déjà dit être conforme à notre nature. 

10. Au reste une substance mélangée est plus agréable qu'une 
substance pure, surtout lorsqu'il y a pour la perception senso- 
rielle une juste proportion entre les deux éléments opposés. 

11. Or la consonance réalise cette proportion. 

10 
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H>' XL. 

A/à ri YjSiov àxovovtTiV dSovrœv o(rcL âv 'xpoéxifTTdf^svoi rv%œa'i 
T&v (ji^ek&v 7J à oiv fÂ^Ti èirifTTœvrcti ; 

UoTspov OTi (ji^oiXkov SijXoç ètmv ô Tvy^dvcov œtncsp (txùtcovj orttv 
yvœpi^wo'i ro dSof^svov; yvwpi^ovTœv Ss ijSv ôeœpsîv. ^ on (rvfjuiucL^ç 
5 èfmv ô àxpocLTTjç rœ ro fyvœpifjéOV dSovTi ; cwciSsi ykp œùrœ. 



[iSet $e irdç yêyyjicvç 6 /utr/ $iai rivœ dviyxT^y itoiàjy rovto.] 

a. S 5v fi^ èr^TcovTii corr. W; Hv ji^ èitfTcwvTai libri 5. ^8et 5è Tcôtç .... xotûv toûtoj 
Btultum additamentum induxerunt V, Th. R. 



A/à r/ YjSiov àxovovtriv diovTœv o^oi, Av 'xpoéTrKrrdfji^svoi ruy/joi* 
vœtri r&v f^sX&Vy tj oi âv fji^yj iTltrTwvTcii'y 

IloTspov OTI fjt^SXkov 8yfKoç ô rvy%dvœv œtrrep (rxoicovj 0T(tv 
yvœpl^œtri ro o^of^svov; [rovro $h tJW iêcvpeiy] 7] oTi TjSiov <ro QstopEïv xai 
3 &va/yvœpiCsiV> tov ^av6àve/v; 



èarlv» en xa) ro (rvyyjQêç ijW /xâAXov rov do'vyrfiovç.'] 



I. âv om. C*X» 2. S av \i^ èr{<TTwvTai W; «3v [i^ èir{(rcavTai librî; èàv fji^ Iniartùy^ai conj. B. 
4. toOto ... Oewpetv inclusit Th. R. — ^Stov corr. C. v. J.; ifiii libri — x6 Oecopetv xoil 
ôvaYvwpîÇciv suppl. C. V. J. 6. toutou 6è ... dtouviiOou; exp. V, 



SECTION H. — PHILOSOPHIE ET ESTHÉTIQUE MUSICALES. 75 



[Hi» PROBLÈME 40'. 

(Cf. Mélopée antique, p. 125) 

1. Pourquoi est-il plus agréable d'entendre chanter un morceau 
que Ton connaît déjà qu'un chant totalement inconnu ? 

2. Est-ce parce que l'exécutant, lorsque l'auditeur connaît 
d'avance la mélodie, peut être suivi plus facilement, comme 
quelqu'un qui marche vers un but déterminé? 

3. Car il est doux d'approfondir les connaissances acquises. 

4. Ou bien est-ce parce que l'auditeur éprouvera des senti- 
ments identiques à ceux du chanteur exécutant un morceau 
connu? Car il chante < mentalement > avec lui. 

5. Or on ne chante que lorsqu'on est en joie, à moins qu'on n'y soit 
amené par quelque nécessité. 



tim»» PROBLÈME 5. 

1. Pourquoi est-il plus agréable d'entendre chanter un morceau 
que l'on connaît déjà qu'un chant totalement inconnu? 

2. Est-ce parce que l'exécutant, lorsque l'auditeur connaît 
d'avance la mélodie, peut être suivi plus facilement, comme 
quelqu'un qui marche vers un but déterminé? 

3. Ou bien est-ce parce que l'on aime mieux approfondir 
qu'apprendre ? 

4. La raison c'est que, au dernier cas, il s'agit d'acquérir des notions 
< entièrement > nouvelles, tandis que, au premier cas, faire usage de 
ce que l'on sait équivaut à reconnaître. 

5. Ajoutons de plus que l'habituel paraît préférable à l'insolite. 



Probl. 41 dans la traduction de Gaza. 
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H* IX. 

A/à ri fjSiov ttjç (ji^ovcoSiclç à.xovoij.£Vy idv nç irpoç (wKov 4] Xvpav 
o^Stj; xctiTOi Tcpo(r<)(^opScL [)caîj TO dVTO fjt^eKoç âSovtriv àut^^oTépwç' eï 
fykp ijSv (wro ro TcXéoVy f^dXkov sSeï irpoç icoKKovç tfAj\rjrkç xoiv en 

YjSlOV TJV. 

5 ^H QTi TV^iy^é^vwv 87j\oç rov fryiOTtov fjéSXkov^ or(tv icpoç otÀ/Khv vj 
'kvpoi^v < nSrj ; > TO 8s itpoç TCoKkovç chxJh^Tkç ^ 'kupaç TCoXkà^ç oû% 



2. a^îet X» — 7rc6r/op5a C. v. J.; Th. R. , irpè; y^pôa; codd. — xal dcict V. — ji£Xo< 
emendavit Bekker; jxépo; libri — el y^^P HAr auTà xô wXéov, jictXXov scripsit V; el yào cxi 
{jLCcXXov TÔ ajtô TtXiov codices; el y^? sTepTce jxôXXov ta «ùtô icXtCova; ^5etv conjecit C, v. T. qui 
cxpunxit fiôXXov. 6. <fOT(i add. V. 



H^ XLIII. 

A/à r/ ^(î/ov r^f (jt^ovœ^laç àxovoui.svy êdv <tiç> icphç aùkèif ^ 
<iàv> <rpoç> \vpchv âSy; 

*H OTl rdv fJi^i%&h ijSiovi TjSm ècrriv; ô Se ck^vXoç rjMœv rijç XvpttÇy 

œtTTS xa/ ij œSi] roCrœ ^ly^sïfrtf. ^ r^ 'kvpch ^Slœv oiv sÏtj; <^> èicsi 

5 TO f^sf^iyu^évov tov àfj(,ixTov rjSiov ètrriv, èkv &u,<poiv df^tt ttjv ouîa-Brjtriv 
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H^v PROBLÈME 9. 

1. Pourquoi aimons-nous mieux entendre une monodie lorsque 
le chant, <au lieu de se produire tout seul, > est doublé, soit 
par un instrument à vent, soit par une lyre, bien que, de Tune 
manière comme de l'autre, la même mélodie se reproduise note 
pour note? 

2. Or si la pluralité <du dessin mélodique > est agréable en 
soi, il y aurait avantage sans doute à se faire accompagner par 
plusieurs aulètes < ou plusieurs citharistes, > et l'effet devrait 
être meilleur encore. 

3. < L'accompagnement instrumental plaît-il> parce que <le 
chanteur> se montre plus clairement comme marchant vers' un 
but déterminé, lorsqu'il est guidé par Vaulos ou par la lyre ? 

4. Mais le concours de plusieurs instruments à vent ou à 
cordes ne procure pas d'agrément, car il éclipse la partie 
chantée. 



H^ PROBLÊME 43'. 

1. Pourquoi aimons-nous mieux entendre une monodie doublée 
par Vaulos que par la lyre ? 

2. Est-ce parce que toute chose à laquelle se mêle du suave 
devient elle-même plus suave? 

3. Or, Vaulos est plus suave que la lyre, en sorte que la canti- 
lène se combinant avec l'instrument à vent nous donnera plus 
d'agrément que réunie à la lyre. 

4. Ou bien est-ce parce que le mélangé est plus agréable que 
le non-mélangé, si les deux éléments composants arrivent 
simultanément à la perception sensorielle? 

> Probl. 44 dans la traduction de Gaza. 
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Tiç Xdfji^^dvy; oivoç yà^p ijSlcov rov ô^vf^éXiroçy 8ià ro fjt.euA'/fiai 
fjijoiXKov (tÙToîç TOI, vro ttjç (l)V(r£(oç fj(,i%6svr(t ^ <rà> V(f} ri[A.&y. 
etTTi yo(,p ycd) o oivoç f^ixTOç è^ o^éoç Hoù yXvxéoç %Vf^ov. 8i^'kov(n 
Si KoÀ a/ obtoSsiç pooù xaXoi>^a£va/. ^ [ùv ovv (oStj xaî 6 ai/koç 

10 ^/yvi/vra/ avrolç Sî ofjijOiOTTjrtt^ [icvsvf/^ttTi ykp ao^c^co yiyvêra^ij) o hï 
TTjç Xvpot^ç é^oyyoçy èirsiSri ov TCVsvf^oi^Ti yiyvsroi^iy y ^ttov aîa-ÔT/roç 
^ ô rûyv chvk&Vj àf^ixTOTspoç ècm rij (l)œvi}* roiœv Sï Sietéopàv rij 
alfr^rjcrei rjrrov ijSvvsiy' xot^Odirsp èic] r&v %vf^œv sïpyjTai. en o f/^h 
aî/koç icoXkà, Tw oi^VTOV yf/œ xa/ t^ oj/jOiorriri trvynpincrei r&v rov 

15 œSov â,f^o(,pr7]fju(irœv' oi 8s ttjç 'kupcf.ç éOoyyoi, ovteç ypiko) xai àfLix- 
rérepoi ry (jxovijy yitfM éoi^vrovg Oeœpovf^svoiy ycdhap ovreç oi CLvroij 
èfÂ^àavTj Tcoiovtri rrjv rrjç cvS^ç àéf/jttprichv^ yctf^^oLicep xai^voveç ovrBç 
(tvrrjç. ro'KKwv •îè èv rij cpSij àu,o(,pro(,vofjuévœv rh xoivov è^ &/ju(f)oîv 
&vo(/yHouïov %6Îpov yiyv6(r6o(,i. 



I. àxoyojxev X»; èjrlv ceteri codices — tiç add. Bekker. 3. èàv àdd. Th. R. itp^ 

add B. — xal Xupav Y*. 3. irâÉv [ir/Bï^ T^^bvi ^6167 èjTiv scrîpsit C. V. J. ; icAv xà ?8tov fitx«èv 
ijdîovt Sv èjTiv codd. 4. Tfi ^yp^ corr. B; Xypa libri — r^ inseruit C. v. J. 7. rà add, C. v, J. 
8. otv(K à (jLtxTÔç C»; oivo; 6 {itxtô? Xay*. 9. al ante olvwSf.ç om. C*Y*. 11. J ^ttov «t^eiït^ 
corr, Egger — r^ 6 t«5v «I^tjtwv aiXôv C»; tq ^ttov al^yjTÔv y\ 6 twv «'jXûv ceteri codd. 
16. xat' auTOj; X^Y* — xaîicep scr. V; xal libri; xal 5vt£? aitol ixpipeîç conjecît C. v, J. 
coll. Gaza : suumque genus sincerum cuitodientes. 17. èfi^v? scr. C. v. J.; èm^ov^ W; 
ffUfjL^av^ codd. — SvTc; ayrÇç V; ovreç aOxûv libri. 



H* 



A/à t/, 6Î YjSiov Tj àvOpwxov <f>o)Vîy, ij ivsv Xdyov cidovroç ov% 
ijSlœv è(rrh, [ofov reptrii^ôvrwy,'] ATOC oa/Koç ^ Xu/}a; 
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5. < Exemple :> le vin est plus agréable que Toxyinel parce 
que la Nature combine mieux ses mélanges que nous ne saurions 
le faire. En effet le vin est un mélange dont la saveur est à la 
fois acide et douce. On peut en dire autant des grenades dites 
«vineuses». 

6. De même le chant et le son de l'instrument à vent se 
mélangent à cause de leur affinité, car tous deux sont engendrés 
par le souffle humain; tandis que le son de la lyre, ne procédant 
pas du souffle humain, impressionne moins agréablement que le 
timbre de Vaulos, et s'isole davantage de la voix. Or, produisant 
une dualité dans la sensation, il ne cause pas autant de charme, 
ainsi qu'il a été dit au sujet des saveurs. 

7. De plus VauloSj par sa sonorité < prolongée > et par son 
affinité avec l'organe humain, dissimule beaucoup d'imperfections 
de la partie vocale. 

8. Quant aux sons de la lyre, comme ils sont secs et sans 
liaison avec la voix et que par suite on les perçoit séparément, 
lors même qu'ils jouent à l'unisson, ils mettent à nu les imper- 
fections de la partie vocale, et se constituent en quelque sorte 
ses régulateurs. 

g. Or, comme il se commet mainte erreur dans l'exécution 
du chant, l'effet d'ensemble provenant de la réunion des deux 
sonorités (voix et lyre) sera nécessairement moins agréable. 



H^' PROBLÈME lo. 

I. Pourquoi, si la voix humaine possède un charme particulier, 
devient-elle moins agréable qu'un instrument à vent ou à cordes, 
dès que le chant est dépourvu de texte, [comme chez ceux qui 
fredonnent ?] 
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""H oiSs ixsly èàv fjiAj [ji,i[jt^TOi.i^ of^oiœç ijSv; où f^Tjv à7\!kà, xaî Stàf 
TO spyov (wrô. tj fjt^h fykp (f)œv7j yjhùv ij rov àvGptoicov' xpovtrnxàf 8i 

5 f^dXkoV rà OpyctVOf, rov (rr6lJ(.(f.rOÇ' \ho r.hov < aiXov y* Xùpaç > ix.ovei¥ ij 
rspBrlXfiiv,'] 



I. t56(wv y* — TT^î dtv9poiirou C». 2. oîov TspexiÇévrov interpretamentum incluait V. 3. èxcî 
codd.; èxe(v>i B.; èxsïvo C. v. J. — \i.^ ante jxiti-^tat om. C*. 5. auXoû t^ Xupaç add. G.; 
xpou£tv conjecerat Egger; ^6eiv B.; àxoueiv xpoûstv R. ; 6iô rl^tov ••• teperCçeiv delet V. 



H^ VI. 

A/à ri 7j rcf.pchyiarchkùfyyi èv raiç œScuç Tpayixov; 
*H Sià, T7JV àvw^aX/av; Taô^r/xoi/ yà/î ro àvcof/^aXkç xai èv 
f^eyéOsi rùxpjç ^ Xvttjç. to S^ o/â^clTùç sXdrrov yo&Seç. 



3. 6à ante 6{iaXèç om. X* — A;jiaXèî C*X*; 6[xaXôv Y*. 



H* I. 



A/à ri oî Tcovovvreç yctû oî àicokcivovrsç dvkovvroui; 
*H n/a 0/ f/^h ^rrov Xvirœvrctiy ol Ss [jt,£KKov '/jxlpœa'iv ; 
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2. Serait-ce parce que, dès qu'elle cesse d'imiter <à Taide de 
la parole, > la voix ne charme plus autant? 

3. Au reste par la nature même de l'acte < du chant > il n'en 
saurait être autrement. Car, à la vérité, le son vocalisé par le 
larynx humain est agréable <en soi;> mais les instruments se 
prêtent mieux à l'attaque du son que notre bouche. 

4. Voilà pourquoi le jeu d'un aulos ou d'une lyre est plus agréable 
à entendre que le chant sans texte. 



Hvn PROBLÈME 6. 

(Cf. Mus. de Vant,, t II, pp. 75-76.) 

1. Pourquoi, étant entremêlée aux morceaux de chant, la 
paracatalogé < récitation parlée sur un accompagnement instru- 
mental > a-t-elle quelque chose de tragique ? 

2. Est-ce à cause de l'anomalie? En effet le pathétique est 
irrégulier de sa nature, tant dans l'excès du bonheur que dans le 
malheur extrême. 

3. Ce qui est régulier n'exprime guère la douleur. 



H 



VIII PROBLÈME I. 

1. Pourquoi ceux qui peinent ou qui souffrent, aussi bien que 
ceux qui jouissent, se complaisent-ils à entendre le jeu de Vaulos? 

2. Est-ce que, par l'effet de cette musique, la peine des uns 
s'allège, et la jouissance des autres s'accroît ? 



NOTES PHILOLOGIQUES 



DE 



J. C. VOLLGRAFF. 



P. 2, A', V. 4 (Probl. II). C'est à tort que, dans ypO(,fJi,fji^ ShovÇy linea 
bipedalis (Gaza), une ligne de deux pieds^ nous avons vu une équerre de 
deux pieds. Nous croyons que, pour rendre exactement le texte grec, il 
faudrait traduire ainsi : 

€ De même qu'une ligne de deux pieds décrit <si on la fait tourner 
€ autour d'une de ses extrémités > une surface qui est égale non au 
€ double mais au quadruple < de la surface qui serait décrite par une 
€ ligne à' un pied>, ainsi <en général > les choses, à proportion de leurs 
€ rapports numériques, ont plus de force étant unies que séparées ». 

Rien de plus simple. Si Ton trace un cercle dont le rayon mesure un 
pied et un second dont le rayon mesure deux pieds, le second cercle se 
trouvera être non pas deux^ mais quatre fois plus grand que le premier. 
Au reste ce changement de traduction ne modifie en rien le sens général 
de la comparaison qui amène la réponse du problème. 



P. 2, A* (Probl. XI). A/à ri 7j àiC7i%ùV(r(x. oÇi/ri/3a; ^ on IXarrOv, 
à(r06ve(rTép(t yiyvofj(,év^; Il semble à M. Reinach qu'après eXaTTOV il 
faille suppléer un verbe, peut-être xivsT TOV àépa (cp. XI, 3). D'après 
nous il suffit de corriger IXarrOv en ikArrilv (scil. eVr/v,). Comparez 
Probl. VIII : ^ OTi fjt^eî^ov <scil. eVT/> to /5(x,pv; 
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P. 8, A5, V. 6 (Probl. XXIII). Après le mot XdfJt^jSAvoVG-iV nous lisons 
dans les manuscrits : Of^oiœg Se x(ù ttjv Sià. icévre rw ijfjuiokiœ 

on T7.Ç (TÎpiyyoLç ao[jLorr6[jiSvoi sic f^ev ty,v Cirirr,v SxpOLv rov xij^ov IjxwXfltrroLo-i, Tr,v 
^a yrftrfV f^éxpi Tov i^i^ia-aoç i.vOLTtXTfpoiJinv Ôi/jOI(JÛÇ Sih XCÙ TTjV 8là TcéVTe TCO 

7i[Â^io\i(o xtX. La dittographie ôf/^oiœç... ijfJi^idklcp — oaoicoç... ijfjuiokiwj 
reconnue déjà par Gaza, saute aux yeux. 

En ce qui concerne on rkç crvpiyycLÇ.... &vaTX7jpov(nVy glose qui 
contient une observation très juste mais étrangère au contexte, il me 
semble impossible de la rattacher soit aux mots qui précèdent, soit à la 
fin du problème. 



P. lo, A^ V. 3 (Probl. L). Les Mss. portent : ^ oTi SiicXoucria, yiyverai 
[xcùy ij ex Tùv Tji^itreoç ttjç èx tov xevov xtX. M. von Jan défend cette 
leçon en ces termes : « hoc dici potnit, si qui scripsit stetit cutn eo qui 
solvit pr, 35* et 39**. Quo enim brevior est chorda vel minor corporis sonantis 
copia et ambitus^ eo celerius movetur majorque est numerus vibrationum, > 
Mais les susdits problèmes, tels que nous les comprenons, n'appuient 
en aucune façon le texte des manuscrits. Il est dans la nature des choses 
qu'étant donnés deux récipients de capacité égale, le récipient entièrement 
vide contiendra un espace libre double de celui qui se trouvera dans le 
vase à moitié rempli. Il sera donc comme 2 est à i. C'est pourquoi nous 
avons corrigé, en transposant les articles : THS fx rov rifjulareoç *H ix 
TOV xevov. On pourrait aussi écrire : 7j èx rov xevov ryjç èx rov iju^iceoç. 



P. 20, B5, V. 4 (Probl. XXXIX**) twv fji,ev ovv SJKhxjov arvu,<pcovi&v 

àTeTsMç tf^i Oàrépov xcLTtx^trTpo^ai eltrtv eîç jjfji^Krv reXevT&traiy âio rij 
SvvAfÀ^ei ovx i(ro(,i eî(riv. ovfrai Se oivitroiy Sia<f)opà, ry a/Vôîyo"£i xauQdncep 
èv Toîç %opoTç èv TCO xaTaXiJf/v (^ei:Zfiv oiWœv <t>Oeyyotiuévoiç 
ètTTiv. Gaza traduit.... cumque dispares sint^ discrimen anribus accidit, 
quomodo in choreis, cum ad finem deventum est, differentia ex atnpliore 
voce aliquorum exsuliat. Ce qui nous est tout-à-fait incompréhensible. 
M. von Jan se montre du même avis. Sequitur^ dit-il, comparatio guaedam 
sive a canentium choro sive aliunde petita^ lectio tamen uimis corrupta est^ 

' Mot supprimé par Bojesen. 
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quant ut quidquam restituas. La conjecture de M. Gevaert admise dans notre 
texte : èv rœ xarai/X^Tv' fjueî^ov <Tœv> aûXc&v^ (jyOeyyof^év œ v, 
peut sembler un peu hardie, mais donne un sens excellent. 



P. 22, B^ V. 4 (Probl. XVIII) 7j fÀ^h ykp [^ich rpoitov rivk ràf 

àfJlApOTépCJOV a%ei écOVdÇf OUTTG Xaî f/^ldç dSof^évTjg [h ram rr (ruix4>ujyia] 

aSsTdi 7j (Tfac^cov/a xa) ifxii>œ iSovreç '^ TTjç f^6v oiSofJi^év'ijç TrjÇ Se (WKOV- 
f/^évrjç' œfTTcap yo^p ^/av oif^clyo} (tSovfriv. Il est grammaticalement 
impossible de rattacher xcù oifju^œ ^Sovreg soit à ce qui précède soit à 
ce qui suit. Comparons la traduction de Gaza : c Voces enim ambarum una 
quodammodo illa continei. Ergo (in hoc consonandi génère) cum vel una 
canitur, consonantia tota perfici potest et cum ambae aut cum altéra canitur 
altéra tibia sonatur. Una enim quasi de duabus exsultat. » Mais pour obtenir 
cum ambae (scil. canuntur) il faudrait corriger : oifJU^œ (indécl.) ou plutôt 
àf//i>oTv dSof/^évœv^ ce qui donne un sens tolérable, mais constitue un 
changement assez violent. Nous voyons plutôt dans xd) oiu^(^œ a^SovTsg 
le reste de quelque glose marginale ou interlinéaire qui par erreur s'est 
glissée dans le texte. 



P. 24, B^ V, 2 (Probl. XVII) ^ oTi où% rj avTTj rj (rvfJi^(j>œvog r^ 

trvfjt^^covcjp (itricep èv ra Sià, Tairôv; èxeivTj ykp < rj ^(x,peï(x,> èv rœ 
jSa^pei Avec Xoyov œg tj o^aïcL èv rœ o^sl. Le pronom èxelvr} est inintel- 
ligible et ne se rapporte à rien dans le contexte. C'est pourquoi nous 
n'avons pas hésité d'adopter, dans notre édition, la conjecture de Wagener 
yj%Sh qui donne un sens très satisfaisant. 

Écoutons cependant Gaza : € An quod non eadem consonandi ratio in iis 
est quce in diapason concinentia ? Quippe cum in illa gravis eumdem ad 
proportionem modum obtinet quem acuta acuminis. On peut se demander si, 
au lieu du mot èxeivTjy Gaza n*a pas trouvé ixe? dans son manuscrit; 
èxaï = illic i. e. in illa consonantia^ dans la consonance de l'octave. 
Il va sans dire qu'on doit alors sous-entendre : àvà 7\,oyov <io"T/v>. 

» Le grec classique exigerait itpO(rav\e7v, 

« Les copistes ont également confondu av\oç et d\Xoç dans le problème XXIII. 

3 Bojesen proposait ihiuivaiv. Mais cf. R. Kuhner, Ausfûhrliche Grammatik, T. 1 § 98. 
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A la fin de ce problème, comme les mots wtTTZ OV'/C èf/^(J)0(^iveTetl 6 ttjç 
à,VTi(j)COV0V ^ôoyyoç ne se rapportent ni à la quinte, ni à la quarte^ mais 
évidemment à VocUive^ leur transposition après les mots a^a Hcù SJKKtj 
K6h(ti> est indispensable. 



P. 32, C^^ (Probl. VII). A/à t/ oi ^pyjuQi eTCTd^ôp^ovç iroiovvreç 
<Tà5> àpu^ovldç Tyjv vicAttiv ^aX où ttjv vrjTTjV yia^ré\ncov i 

TTÔTspov rovro ^svSoç diÂ<^orépaç yàp Ka,rs\nrov rr^y SI rpirr^v e^faovv ij ov ; 

àXX' on 7] ^OLpsîoi, Itr/ijsi rov ttjç o^vrépchç (f)ôoyyov. Il n*est pas 
douteux que Tordre naturel des mots ne soit interverti dans la phrase : 
icorepov.... tj ov. Corrigez : icorapov rovro xpsvSoç tj ov; à^u,^. y%p 
xariX. xtX. La remarque toute entière provient indubitablement d*un 
lecteur néo-pythagoricien (Voir le Commentaire musical). La véritable 
réponse est contenue dans : àTO^ on rj ^OLpsîa, ïtryysi. rhv r^ç o^irrépaç 
(^Ooyyov, Wagener écrit iÇ au lieu de àXXà, changement dont on 
pourrait au besoin se passer. Comp. dans la réponse au problème X : 
cv [jÀjV àXkk TiotÀ Sià, ro spyov a^vrOy « mais par la nature même de 
l'acte <du chant > il n'en saurait être autrement ». 



P. 44, D5, V. 12 (Probl. XXXVII f.) hol) epyov ro oivco cfSciv, rà Sh 
^(x^péoo xdrœ. L'expression ro oivœ ou rà cLvco est opposée à rà 
^CK^péa,; xAro) devrait donc être opposé à spyov (un travail), ce qui n*est 
nullement le cas. M. Gevaert propose de lire rd S^ jSct^péa, Apyia, : 
€ chanter l'aigu est un travail, chanter le grave est un repos » ; xAtco 
alors ne serait qu'une glose de ^apécx^. 



P. 48, D^ (Probl. IV). La réponse, telle que la donnent les manuscrits, 
est absolument inintelligible dans ce problème : ^ on f/^er Avétrsœç i] 
ÛTar^, xcù oiu^OL fjt^erà rrjv frvo'rcf.a'iv ikcx^ijypov ro oivœ fioiXkaiv; Sià 
roi^vro Se soixs xa,) roL icpoç fj(,lo(,v Xeyof^evcx, vpoç rtx^VTrjy yj 
ica^po^v^rriv. M. Ruelle a très bien vu qu'au lieu de fÂ^Brèu 'rhv 
(TVtrroi^fTtv il fallait iJi^erk rrjV crvvroi^oriv c'est-à-dire après la tension 
de la voix, car l'opposé de oivEcriç est ènciratriç (probl, III) ou trwrafO'iç. 



NOTES PHILOLOGIQUES. 87 

Chez Gaza oivœ ^a^KkaiV est rendu par ascendere [àva^^o^ivaiv]. Mal- 
heureusement avo) jSdXkeiV n'est pas même grec. La conjecture de 
M. von Jan à,vai/)(j£koiv = àv/iva/, relâcher et par conséquent descendre ^ 
se porter vers le bas, nous a paru fort plausible. 

Quant aux mots xa/ rà TCûoç fÂ,i(x^Vy nn^ véviiQhX^ crux interpretum^ 
ils nous semblent une corruption de xara 'TCporif/^ldVy avec prédilec- 
tion; et nous nous flattons que ce changement (KAITAEIPOCMIAN 
KATAIIPOTIMIAN) intéressera les paléographes. Les auteurs grecs 
emploient, en ce sens, la forme Tporif^ict tout aussi bien que TpoTifA/rjO'iç* 

Dans Tcpoç raVTTjV — ce pronom démonstratif ne se rapporte à rien 
du tout — se cache icpoç rpirTjV, Quant à ^ Ta/)avoyTOy V, c'est une 
erreur du copiste; le sens demande 7j TCCtpa^f/^étTTj. c Trite enim tendit 
« ad paramesen ut parhypate ad hypaten^ dit M. von Jan : de paranete autetn 
< nnllo modo hic sermo est ». 



P. 64, G3 (Probl. XV). A/à ri oi fji^h v6[/.oi ovx h àvTi<rTpo<])oiç 
èTCOtovVTOy ai S^ aKkat (oSoù cti ^opixai^ c Pourquoi les nomes 
< n'élaient-ils pas composés autrefois dans la coupe strophique comme 
€ les chants destinés aux chœurs? » 

Réponse dans les manuscrits : ^ on oi [JtÀv VO^u^oi àyœviG'Tœv ^0"av, 
â>v HAH fji^ifj(,6l(rOo(,i Svvo(,fj(,évwv xa) Siareivso'Oai tj w^tj 
iyiyvero fj(,axpà xoù ttoXvsiSi^ç ; « Qui cum iam egregie simulare valen- 
« terque pertendere possent ». Gaza. La correction de Wagener : EIAH 
(Cp. l'adjectif TCoT^vei^Tjç) au lieu de HAH, nous paraît absolument 
certaine. « Est-ce parce que les nomes étaient réservés aux artistes de 
« profession et que, ceux-ci étant capables d'exprimer des caractères 
« < divers > et de chanter à voix tendue, les morceaux composés à leur 
c intention étaient développés et de forme variée? » 



P. 70, H% V. 7 (Probl. XXVII, f.). Les manuscrits portent : .... aVTTj 
^e [7j xiv^cnç) ey^si Of^oiXorijra (ôf^a'koTTjTOi, Wagener; ôf^oiOTijTa, 
< ToTç Tj^atri > Ruelle) h re toîç pvOfÂ^oîç xcù èv Trj t&v (})OQyyœv 

ToJ^Sl T&v O^éœV X0(4 ^apaœV oCx, èv r^ [Jii^sr aAA* ij (rvfjL^wvia ivx sx^i yfioç 

èv S^ TOÎÇ cLXkotç oÀtT^TOÏç TOVTO OVX scTTiv xtX. Gaza traduit : hic 
enim (motus) similitudinem gerit ium in nnmeris tum in sonorum ordine 
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acutoriim et gravium, non in mixtîone quod esse in ceteris sensibilibus non 
l^otest. On voit que Gaza passe sous silence : oûO^ 7j G'VfÂ^iJxoviCO oùx exjEi 
TjSog. Lai raison de cette omission saute aux yeux : quelle que soit la valeur 
intrinsèque de ces mots, il semble absolument impossible de justifier leur 
présence dans le contexte. 

Une autre difficulté se trouve dans les mots ovx èv r^ f/,i^6l : non pas 
quant à leur signification, car évidemment le substantif f/^i^iç est opposé 
à ra^/ff ' « Vordre et non pas le mélange de sons successifs graves et 
< aigus >, mais quant à la place tout-à-fait insolite qu'ils occupent ici 
dans la phrase grecque. M. von Jan s'en est très bien aperçu et a mis 
oùx iv ry f^i^er àXX tj (rv(^(f)œvict ovx £5^5/ yjdoç entre parenthèses. 
Cependant l'impossibilité de rattacher à la phrase les mots omis par 
Gaza subsiste en dépit des crochets du savant philologue. 



P. 74, H3* (Probl. XL) 7J on <rvfji,ir(x,6ijg ètrriv àxpoarijç rœ 

TO yvœpif^ov £Sovti; (rvvti^ei yà^p (tùrœ (Cp. pr. 5). Puis viennent les 
mots : a^g< Je irdç ysyr^iMs ô i^tj $id rivx dviyxrjv itoiôSy rovro. c Solet auUm 
quisqiie hilari secnroqne animo cantate^ nisi aliqua coactus necessiiaie id 
facial (Gaza) ». 

Il a fallu un scoliaste singulièrement inepte pour émettre, dans un 
langage impossible, pareille lapalissade, qui n'a rien à faire avec notre 
problème! Rappelons-nous que l'on rencontre à la fin de plusieurs pro- 
blèmes plus ou moins importants (2, 4, 5» 7i 21, 28, 46, 49) des niaise- 
ries analogues que nous n'avons pas hésité d'appeler meras guisquilias 
et nngas. 



P. 76, H^ (Probl. IX). 
Texte des Mss. 

A/à t/ fj^iov TTjç f/^ovcpSlaç 
àxovoy.6Vf èdv riç icpoç civXov tj 
Xtipa^v âSrj' xa^iroi TCpo(r%opSoL xa) 
TO avTO fjuéXoç ASovoriv Af^^o- 
répœç; 

eî ykp en fj(,6iXkov ro ai/ro 
-TrXiov eSsi icphç ro'Kkovç av'kTjTàç 
xaù eTi Tjiiov elva^i. 



Texte de M. ^on Jan. 
A/à t/ TjSiov T^ç /Ji^ovcoSiaç 
àxovofJt^eVy èdv riç 'JCphç clvKov ^ 
Xi5/3av a^T^' xtXéiroi icpotr/opStt xaù 

TO CtVTO f^ekOÇ ASoVtTiV OUfJt^^O- 

répco; 

6Î ykp erepre fiaXkov rh avrh 
icKaiov ctç oiSeiv sSeï irpoç irdKkovç 
ctvkTjTàç xa) 6T1 TjSiov ahot^i. 
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M. von Jan a compris quel sens devait se cacher dans les mots 
corrompus : si ykp ETI [/^SJKkov to oiàjto nfkkùv eSeï icpoç t. aûX. xtX. 
« Nam hoc si juvaret, dit-il, quod plures idem canunty multo etiam jucundius 
tsset canere comitatum tibicinibus multis. » Seulement sa correction s'éloigne 
beaucoup du texte des Mss. Nous obtenons la même pensée en lisant : 
eî yàp HAT ai/ro ro icKaoVy f^aXkov^ sSsi ncpoç icoXkovç aùX^ràç xoiv 
It/ TjSiov 7jV. € Car si la pluralité est une chose agréable en soi, il y 
€ aurait avantage à se faire accompagner par plusieurs aulètes et Teffet 
€ devrait être meilleur encore. » La confusion de Tj^v avec en serait 
classée par les paléographes parmi les errores orti ex vitiosa sequiorum 
pronuntiatione. 

' On pourrait insérer ici ahiv avec von Jan, mais la répétition de ce verbe ne nous 
parait pas indispensable. 



Il 



COMMENTAIRE MUSICAL 



F. A. GEVAERT 



SECTION A. 

INTRODUCTION. 
a) La théorie musicale et V acoustique avant Aristoxène. 

I. Si Ton veut juger Aristote en tant que musicien et musicologue, il 
importe tout d'abord de se rendre un compte aussi exact que possible de 
rétat de la science musicale à Tépoque de la conquête macédonienne. 

Grâce aux critiques continuelles qu*Aristoxène dirige contre les 
doctrines harmoniques de ses devanciers^ et guidés par les lumières que 
nous tirons de Tétude de la plus ancienne écriture des sons usitée en 
Grèce*, nous arrivons assez aisément à reconstituer la théorie des maîtres 
de musique préaristoxénîens. Mais dès nos premiers pas dans cette voie 
nous sommes tenus en suspens par une découverte troublante : nous nous 
apercevons que la susdite théorie est en éontradiction flagrante avec la 
pratique des artistes de la même époque. L*échelle des sons sur laquelle 
elle se fonde avait cessé au temps d'Alexandre d*être en usage auprès 
des musiciens. Les textes aristoxéniens révèlent très clairement cet état 
de choses, c Mes prédécesseurs > y lisons-nous, c ne se sont occupés que 
« du seul genre enharmonique et ont totalement négligé les deux autres 
« genres. Leurs exemples notés ne se composent que d'échelles enharmo- 
c niques ; nulle part on ne rencontre des échelles chromatiques ou diato- 
« niques^ >. Et à une autre page on entend cette plainte : c Nos musiciens 

< Aristoxène est postérieur d'une génération à Aristote. 

> Il 8*agit de la notation dite instrumentale, formée des signes d*un ancien alphabet 
d'Argos, ainsi que Westphal Ta démontré. Cf. Mus. de Fant.f 1. 1, p. 424 et suiv. 

s ÉUui, harm» (M), p. 2. Cf. p. 35. — c Quoique la matière harmonique comporte 
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€ modernes ont entièrement banni le plus beau des genres, Tenharmo- 
€ nique, celui qui pour sa gravité était le plus estimé et le plus cultivé 
« che£ les Anciens, en sorte qu'aujourd'hui peu de gens sont capables de 
« percevoir les intervalles enharmoniques* ». Ailleurs encore Aristoxène 
avoue que Taudition du diésis enharmonique c donnait des nausées » à ses 
contemporains non musiciens^ Comme cette discordance absolue entre la 
théorie et la pratique ^ étend ses effets sur la plupart des points de la doc- 
trine musicale d)5s Grecs, nous devons^ avant d'aller plus loin, en donner 
l'explication^ et pour cela il nous faut remonter jusqu*aux commence- 
ments de l'histoire musicale. 

II. Si Ton en croit les anciennes traditions recueillies par Tannaliste 
Glaucus de Rhegiam, le chant monodique à la cithare avait reçu sa 
première organisation à Sparte par Terpandre de Lesbos. La monodie 
accompagnée d'un instrument à vent tenait TArcadien Clonas pour son 
législateur. La danse collective, associée au chant et au jeu des instru- 
ments, avait été régulièrement organisée par Thalétas de Crète. Ces 
faits s'étaient passés dans la première moitié du VII* siècle avant 
notre ère^. 

Vers la fin du VII® siècle, époque où les dates deviennent un peu plus 
consistantes, les trois variétés de cet art indigène, pauvre en moyens 
'techniques, gardaient les formes musicales établies par leurs fondateurs 
et devaient se maintenir longtemps encore dans leur simplicité primitive^ 
Les chants reproduisaient dans leurs inflexions et cadences Tantique 
mélopée de THellade, le mode dorien, dont l'échelle sonore (a^z^oy/a) 
correspondait à la succession des cordes de la lyre terpandrienne^. Le» 

« trois genres de mélodie, les Anciens n*ont cependant traité que d'un seul de cet 
« genres. Ils n'ont analysé théoriquement ni le chromathque, ni le diatonique, et ne se 
« sont occupés que de Tenharmonique ». Plut. De Mus» c. 34. 
ï Plut., Ibid. c. 38. 

2 Plut., Quaest. conv., VII, 8, i. 

3 Une anomalie semblable existe dans Tart européen. Sa théorie et sa notation» 
d'accord avec notre sentiment musical, distinguent 31 sons dans Toctaye» lesquels dans 
la pratique de la grande majorité de nos instruments se réduisent à 19 sons efiPectifs. 

4 Mus. de Vant , t. I, p« 42 et suîv. 

5 « La citharodie de l'école de Terpandre conserva le même caractère de simplicité 
«jusqu'à Phrynis • (445 av. J.-C). Plut. De Mus, c. 6. 

6 Ainsi qu'on le déduit de deux vers célèbres qui lui sont attribués (Aims. de VamL^ 
t. II, p. 318), Terpandre se servait, pour accompagner ses chants» de la lyre à sept 
cordes, instrument qui de tout temps resta très répandu en Grèce. Voici les noms tech- 
niques des cordes, et leur signification : i^e NHe (v^Vtj), la dernière vers l'aigu; a* Patm^ 
nète (irapav^rri), l'avant-dernière vers l'aigu; 3^ Trite {rpltTf), la troisième en partant de 
l'aigu ou Paramèse {trccpai^Ba^), l'avant-mèse ; 4e Mèsc (|X£0^), la corde médiane ; 
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chanteurs ne s*écartaient pas de la modulation diatonique, la musique 
primitive de tous les peuples. Seuls les citharèdes, au dire d'Aristoxène, 
s'étaient déjà enhardis à rompre Tuniformité de Téchelle dorienne par 
l'insertion d'un degré chromatique'. 

Dorieo diatonique. Dorien chromatique. 

Noms des cordes : Nète mis mis 

Paranète. . . . rés rés 

Trite uts uts 

Paramèsc . . . si> si^ 

Mèse Ia2 la» 

Lichanos. . . . sol^ * 

• • • fa«* 

ParhypaU. . . fa» fat)» 

Hypaie mi» mi» 

III. Il en était différemment dans la musique instrumentale pure et 
notamment dans le jeu de Vaulos^ le domaine spécial des musiciens de 
profession, Asiates ou Grecs orientaux pour la plupart^. Cet art plus 
varié, plus riche, admettait, à côté de la sévère mélopée dorienne, la 
musique orgiastique des Phrygiens, les accents mélancoliques de la muse 
lydienne. Déjà il en était arrivé aux raffinements techniques. Les aulètes 
commençaient à pratiquer ces intonations arbitrairement abaissées^, qui 
nous donnent une idée si peu sympathique de la musique des anciens 
Hellènes. L'aulétique avait été importée d'Asie en Grèôe à une époque 
inconnue par un personnage énigmatique, Olympe le Phrygien, tenu pour 
l'auteur des mélodies liturgiques qui, plusieurs siècles après, enthousias- 
maient encore Platon, Aristote, Aristoxène. On attribuait à l'aulète 
inspiré l'invention du genre enharmonique, type de mélodie qui à ses 
débuts était un diatonique simplifié, une octave dorienne réduite à sept 

5» Lichanos (^%AvoV)f 1a corde de l'index ou l'indicatrice; 6» ParhypaU (itapvTeà,ry^\ 
l'avant-grave; 7^ Hypaîe (iit<iry^\ la grave. On a obtenu les huit termes nécessaires pour 
dénommer les huit sons de l'échelle dorienne en donnant une signification distincte à 
chacun des deux noms de la troisième corde. 

> « Olympe (dit Aristoxène) est regardé par les musiciens comme le créateur 
« du genre enharmonique. Car avant lui tout était diatonique ou chromatique >• Plut. 
De Mus. c. II. c La cithare a mis le chromatique en œuvre dès les commencements >. 
Ibid. c, 20 

» Jusqu'à une époque relativement récente les aulètes gagés étaient pour la plupart 
Phrygiens ou Cariens. 

3 Polymnaste, qui vivait vers 640 (voir ci-après), connaissait un intervalle évalué 
à 3/4 de ton (yeclysis) et un intervalle de s/4, de ton {Vecbole). Fini. De Mus, c. 29.. 
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degrés par la suppression de Téchelon situé imn^édiatement au-dessus da 
demi-ton le plus grave'. 

Diatoniqae. Enharmoniqoe d*OIyinpe. 
Nète mi3 mis 

Paranèie . . . . rés rés 

Trite ut3 ut3 

Paramhe. ... si» si» 

Mhe la« Ia« 

Lichanos .... sol^ 

Parhypate ... fa* fa» 

HypaU mis mia 

IV, Les épigones de l'école d'Olympe avaient imaginé de développer 
Tenharmonique primitif en usant d'un artifice singulier suggéré par le 
mécanisme des instruments du genre de Vaulos; ils dédoublaient le degré 
supérieur du demi-ton fa^mi en faisant entendre entre les deux sons de 
rintervalle une intonation intermédiaire^, que Ton appelait le diésis enhar- 
monique (ou quart de ton), intervalle arbitraire, indéterminé, et indéter- 
minable, tant par le sentiment musical que par la science acoustique^. 

' Mus, de PanLt 1. 1, p. 298. — Jusqu'en ces dernières années on poavaît eroir« qve cet 
enharmonique primitif avait été imaginé par Aristoxène afin d'expliquer rationnelloiDC&t 
la genèse de Tenharmonique proprement dit. Les deux nomes apoUiniquea décoavefti 
dans les fouilles françaises de Delphes (1894) nous ont apporté la preuve évidente de 
l'emploi efifectif de l'échelle attribuée à Olympe, et nous démontrent le prestige dont ce 
type mélodique était encore entouré au II« siècle av. J.-C, alors qoe l 'enharmoniqoe 
artificiel n'existait plus qu'à l'état de fiction théorique. 

' • Postérieurement à Olympe on partagea en deux le demi-ton dans les niâodîis 
c ^diennes et phrygiennes ». Plut. De Mus. c. iz. — Sur un instniment à doable anche» 
tel que le hautbois moderne et Vaulos antique, l'exécutant dispose de deux mojrens pour 
abaisser une intonation; il peut, ou bien diminuer la pression des lèvres, ce qai diminue 
la vitesse du courant d'air, ou bien réduire, par une obturation partieHe» la grandeur dn 
trou latéral correspondant au degré non abaissé. Quand rinstrumentfste antique jooâit 
de Vaulos double, le premier procédé devenait impraticable. Bn efiet torsqti*ane itnpol- 
sion unique fait vibrer l'air contenu dans deux tuyaux, elle ne peut 8*affaiblir poar ftan 
sans s'afifaiblir en même temps pour l'autre. Mais l'obturation partieHe était applicable 
à Vaulos double aussi bien qu'à Vaulos simple. Ce moyen d'abaisser Tintonation eat 
parfaitement connu de nos hautboïstes et de nos bassonistes. 

s Tout cela était aussi vrai pour les Anciens que pour nous. • L^Intonation précbè 
du diésis •, dit Aristote, « se dérobe au sens musical, bien que l'oreille perçoive la 
• succession mélodique comme un ensemble cohérent >• De sensu ei eetuUi c 6. — 
c Les adversaires du genre enharmonique •, dit Aristoxène, c font valoir cette rsiaoo 
c que le diésis ne peut se trouver par un enchaînement de consonances, comiùe le tos't 
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(Le son intercalaire étant un abaissement du degré supérieur, nous nous 
servirons, pour le déterminer, de la même note que celui-ci, mais en la 
soulignant deux fois.) 

lai 

deux tons 



mia — 



diésis (quart de ton) 
diésis ("quart de ton) 



Appliquant ensuite la même disposition d'intervalles à la partie supé- 
rieure de l'octave dorienne, les maîtres de l'art aulétique avaient constitué 
l'échelle complète de Tenharmonique pycné (c'est-à-dire serré), type mélo- 
dique qui resta exclusivement affecté à la musique à*auloSf comme le 
chromatique Tétait à la citharodie. 

Nètc -n mis -, 



Paranète 
Trite — 



Ut3 
UtB 



Parhypatez 



Paramlsezd si* — 



Mhc =; la« •=, 



Lichanos =i fa» n 



/£» J 



deux tons 

diésis 
diésis 

ton 

deux tons 
diésis 



Hypatc H Si* J d^^«'« 

Telles sont les origines, semi-helléniques, semi-orientales, du genre 
enharmonique, que nous voyons à la période la plus ancienne de l'art 
exercer une influence prépondérante dans la formation du système musical. 

V. En effet dès la première moitié du VP siècle avant J.-C. une 
doctrine théorique des intervalles et des échelles, ainsi qu'une représen- 
tation graphique des sons étaient issues de cette création artificielle. 
Théorie et notation sont visiblement nées en même temps et procèdent 
d'un principe commun : la caiapycnose, le morcellement de l'octave en 



« le demi-ton et les autres intervalles •. Plut. De Mus, c. 38. — Au surplus les Anciens 
savaient parfaitement que le diésis n'avait pas de grandeur déterminée. Selon Aristote, 
« il existe deux diésis, différents quant au rapport numérique, mais équivalents pour 
« l'oreille •. Métaph., IX, i, 7. Archytas exprime le diésis inférieur du pycnon enharmo- 
nique par les nombres 27 : 28, le diésis supérieur par 35 : 36. La vérité est que Téchelle 
acoustique ne compte pas moins de seize intervalles consécutifs qui ont le même droit à 
s'appeler « quart de ton • : depuis 28 : 29 jusqu'à 43 : 44. 
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24 intervalles minimes censés égaux en grandeur, ou, si Ton veut, la 
réduction de tous les intervalles mélodiques à une unité fictive, le diésis 
enharmonique ^ La doctrine musicale élaborée à cette époque reculée a été 
la base de renseignement technique jusqu'à Aristoxène, qui le premier a 
osé la battre en brèche, sans arriver toutefois à Tabolir réellement*. 
Quant à l'écriture musicale, dont les éléments fondamentaux sont les 
15 ou 16 premières lettres d'un alphabet archaïque, elle est toujours 
restée la fidèle expression de la doctrine primitive. Les signes de la nota- 
tion, qui dès l'origine ont formé un système complet, n'ont leur valeur 
logique et régulière que dans le genre enharmonique^. Le diatonique 
ordinaire, universel, n'a pas d'orthographe exacte; deux degrés de son 
échelle, la parhypate et la trite^ sont désignés par la note enharmonique 
correspondant au diésis intercalaire. Il en est pis encore pour le chroma- 
tique; ce genre n'a pas de notation du tout, et en est réduit à emprunter 
celle de l'enharmonique, en sorte que la moitié des signes comportent 
deux interprétations dissemblables*. Une étude approfondie de Tancienne 
notation des Hellènes nous démontre que, dès la création du système, les 
notes ont exprimé non seulement la hauteur relative des sons, mais 
encore leur hauteur fixe, par rapport à un diapason conventionnel 5. La 
réunion de tous les signes alphabétiques, dans leurs diverses positions, 
implique l'existence originelle d'une échelle-type parcourant deux octaves 
et de trois transpositions de cette échelle-type*. 

z • Dans leurs exemples notés les vieux harmoniciens s'efforçaient d'expliquer la 
« succession des sons au moyen d'échelles catapycnosécs, et donnaient à croire par là que 
€ les sons distants entre eux d'un diésis se succédaient réellement dans la mélopée •• 
Aristox. Elem. harm, (M), p. 28, — t Lea échelles des Anciens montraient les sons se 
« succédant à distance de diésis : ainsi s'appelait le plus petit intervalle musical •« Arist. 
<2uint. (M), p. 14. 

> Elle reparait à tout moment chez les musicistes de l'époque romaine, notamment 
dans le traité d'Aristide Quintilien. 

3 Ceci ne se rapporte pas aux échelles tonales ajoutées par Aristoxène : celles qui 
dans la notation moderne ont des dièses à la clef. Elles n'ont jamais été très usitées; on 
n'en trouve qu'un seul spécimen parmi les restes antiques qui nous sont parvenus en 
notation grecque fia chanson de Trallesj. 

4 Voir Mélopée antique , p. 390. Cette notation à double sens n'offrait pas grand incon- 
vénient dans la pratique. Le genre enharmonique ne s'employait ni pour le chant» ni 
peur les instruments à cordes ; d'autre part la musique d'autos, qui faisait usage de 
Fmi harmonique, laissait le chromatique entièrement de côté. 

5 Les Anciens ont pris pour point de repère l'octave moyenne de la voix d*homme, 
qu'ils ont délimitée par les notes ^ et Ni hyptUe et nèt$ du ton dorieo. Vbîr ci-après 
l'introduction de la section D. 

Nous appelons échelU-type l'octave (ou la double octave) diatonique d«ot cl 
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VI. Les deux grands musiciens de cette première période historique 
sont Polymnaste de Colophon, compositeur aulodique, et Sacadas d'Argos^ 
fameux à la fois comme aulode, aulète et compositeur d'œuvres chorales. 
Leurs noms se trouvent associés en plusieurs passages de la Musique de 
Plutarque% tirés vraisemblablement de récrit de Glaucus de Rhegium. 
Cependant les deux maîtres ne sont pas contemporains. Polymnaste 
doit avoir vécu vers 640 avant J.-C.^; Sacadas n*est devenu célèbre 
qu'en 586, à la suite de sa première victoire aulétique à Delphes 3. Ce 
que nous savons de leur activité artistique, de leur spécialité comme 
instrumentistes, de leurs innovations techniques, nous autorise à leur 
attribuer la plus large part dans la transformation de l'enharmonique 
primitif, ainsi que dans l'établissement de la théorie harmonique et de 
récriture des sons^. 

VII. Abstraction faite de la partie rythmique, dont nous ne nous 
occupons pas ici, renseignement de ces maîtres se bornait aux notions 
élémentaires de Tharmonique : formation des intervalles, disposition 
intérieure des échelles (genres, modes), placement de ces échelles dans 
l'étendue générale ^ (tons). Toutes ces opérations s'effectuaient à l'aide 
de la catapycnose^. L'instruction théorique était purement orale 7; la 

degrés correspond à un signe instrumental dans sa position normale; noub la trans- 
crivons en notes modernes par une échelle sans dièse ni bémol. Les trois échelles 
transposées de Tépoque archaïque sont toutes situées à Taigu de Téchelle-type : une 

quarte plus haut (K ton lydien), une tierce mineure plus haut [|^l, ton phrygien), 

une seconde mineure plus haut (b^f • ton dorien j. 

< Chap. 8, 9 et za. 

> Postérieur à Thalétas, qu'il chanta, Polymnaste est antérieur au compositeur choral 
Alcman, de qui il fat chanté. Un fragment de Pindare (Bergk, 169) fait mention de lui. 
Cf. Mus. de VanU, t. II, p. 327. 

3 Ihid., pp. 351 à 355. 

4 Les nouveautés attribuées à Polymnaste sont: lo Finvention de Veclysis et de 
1*^60^, intervalles impliquant la connaissance du diésis enharmonique (ci-dessus p. 94); 
20 la création de Téchelle tonale appelée plus tard hypolydienne (Plut. De Mus. c. 29), 
identique avec celle que nous nommons échelle-type (p. 96, note 6). Ches Sacadas on 
signale Tusage des trois plus anciennes échelles transposées ; le ton dorien, le phrygien, 
le lydien (Plut. De Mus. c. 8). ce qui suppose Texistence d'an diapason à hauteur fixe et 
l'emploi des lettres instrumentales dans leur triple position. 

5 Chez les écrivains préaristoxéniens les matières harmoniques sont ordinairement 
résumées en trois termes : intervalles [ha<n^[MLra)t systèmes (o-uonijxara), et harmonies 
{ipfiovicn). Cf. Platon, Phileb. (p. 17 c, d). 

6 Aristox., EUm. harm. (M), pp. 7, 28, 53. 

7 Lasos le premier a écrit un traité musical (vers 500). 
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notation était Ironique expression écrite de la doctrine harmonique'. 
Aristoxène a pu dire de ses devanciers qae la pratique des notes était à 
leurs yeox le but principal de renseignement musical*. Quant à la 
démonstration auditive des diverses formes de la succession mélodique, 
elle était dévolue à Vaulos simple, l'organe le mieux fait pour rendre les 
inflexions artificielles de la mélopée enharmonique, mais en même temps 
le moins ferme dans ses intonations 3. Dans la pratique réelle de Tart la 
notation ne s'employait primitivement que pour la musique d^aulas et 
la partie instrumentale des chants choriques ; pour ce qui est de la partie 
vocale, nous savons que Pindare la notait déjà^. Les morceaux et accom- 
pagnements de cithare ne furent traduits par l'écriture musicale qu'après 
la fixation définitive du système des signes ^. 

VIII. Au temps de Polymnaste et de Sacadas les musiciens grecs 
assurément ne s'occupaient pas encore de spéculations acoustiques. 
Toutefois une pratique séculaire de leurs instruments à cordes et la 
fabrication de leurs flûtes et de leurs auloi avaient déjà dû les amener à la 
constatation expérimentale des principales lois physiques relatives aux 
rapports de longueur des cordes et des tuyaux^. D'autre part la posses- 
sion d'une échelle à intervalles déterminés présuppose l'usage pratique 
des consonances absolues, octave, quinte et quarte, dans Taccordage des 
instruments tels que la lyre et la cithare. En effet les sons qui forment 
des consonances étant les seuls que l'oreille humaine puisse déterminer 
avec précision 7, et que Torgane humain puisse entonner spontanément, 

< Aristox., EUm. harm, (M), pp. 2,7, a8. 

2 Ibid., p. 39. Cf. Mus. de Pant., t. II, pp. 449-450. 

3 Aristox., EUm. harm. (M), pp. 41-43. Vaulos était par excellence rinstrament 
c omnimodal • (leavapfiôyios), à cause de la faculté qu'il possédait (comme tout les 
tuyaux résonnant au moyen d'une anche double) de modifier les intonations dans une 
certaine mesure. 

4 Mus. de Pant., t. II, pp. 447-448. 

9 Ceci est prouvé par l'absence d'une notation spéciale pour le chromatique, genre 
qoe les citharistes ont cultivé de tout temps (p, 93, note 1). 

^ Voici quelques faits nécessairement connus de tous les peuples qui ont possédé (00 
qui possèdent aujourd'hui) les deux genres d'instruments : A longueur et à grossear 
égales les cordes les moins tendues ont le son le plus grave; — à grosseur et à tension 
égales les cordes les plus longues ont le son le plus grave; — les tuyaux les plus longs 
émettent les sons les plus graves; — en augmentant la force du courant d'air dans on 
tuyau de flûte on fait monter le son à l'octave ; — en obturant l'orifice inférieur d*an 
tuyau de flûte on fait baisser le son, etc. 

7 Aristoxène est obligé de constater le fait^ qui ruine de fond en comble son 83r8tème. 
c Comme parmi les intervalles, • dit-il, t les consonants ne paraissent pas nvoir de lien 
• pour se mouvoir, et qu'ils sont strictement limités dans leur grandeur, tandis que les 
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c*est par un enchaînement de quintes, de quartes et d'octaves que tous 
les peuples ont découvert, et qu'ils retrouvent quotidiennement la série 
entière des sons musicaux sur les instruments à cordes, les guides 
naturels de la voix mélodieuse. Le procédé est indépendant des temps, 
des lieux, comme du degré de culture artistique ou scientifique. Il 
s'emploie pour Taccord du Koto au Japon, de la Vina dans l'Inde, 
de VEoî^d chez les Arabes, tout aussi bien qu'il est employé pour 
l'accord de nos harpes et de nos pianos. Et sans nul doute il servait de 
même à l'accord des harpes qui figurent sur les monuments de l'ancienne 
Egypte. Chez les Grecs nous devons donc tenir l'usage des consonances 
parfaites pour antérieur aux temps homériques, à plus forte raison aux 
époques récentes où Ton songea à fonder une science musicale. 

IX. Les premières notions scientifiques que les Grecs aient acquises en 
matière d'acoustique datent de Pythagore (580-497 avant J.-C). Relative- 
ment à la production physique du son musical, aux causes de la gravité 
et de Tacuité, les recherches de la science moderne n'ont pas infirmé ces 
deux définitions fondamentales de l'école pythagoricienne : 

€ Le son musical est produit par un mouvement de l'air; » 

< La vitesse du mouvement aérien produit l'acuité, la lenteur engendre 
la gravité du son\ » 

Mais si Pythagore a pu, par simple intuition, établir ces deux prin- 
cipes, ses disciples ont été impuissants à les développer. Ne sachant pas 
qu'un son aigu et un son grave se transmettent dans l'air avec une égale 
rapidité, ils s'imaginaient que la hauteur du son était proportionnelle à 
la vitesse du mouvement de l'air, et ce mouvement ils le faisaient 
consister dans une impulsion continue. Ils ignoraient le phénomène des 
vibrations isochrones. Ils croyaient que l'intensité du son, aussi bien 
que sa hauteur, était en raison directe de la rapidité du mouvement'. 

« dissonants sont beaucoup moins déterminés, et que pour cette raison Toreille apprécie 
«plus sûrement la grandeur des consonants que celle des dissonants, la fixation la plus 
« exacte d'un intervalle dissonant est celle que Von obtient par consonance. Si donc, à partir 
« d*an son donné (soit la*), on veut prendre sa tierce majeure au grave, on montera de 
« quarte (rés), ensuite on descendra de quinte (sol^), puis on remontera de quarte (uts), 
« et enfin on redescendra de quinte (fa^). • EUm, harm, (M), p. 55. Nos accordeurs de 
pianos ne procèdent pas autrement. 

> Archytas de Tarente cité par Porphyre (Op. Math, de Wallis, t. III, pp. 236-237). 

* « Les bruits d*un corps choqué qui nous parviennent avec rapidité et force paraissent 
« aigus ; ceux qui nous arrivent lentement et faiblement paraissent graves. En efifet si 
-« quelqu*un agite un objet lentement et faiblement, le choc produira un son grave; s'il 
« r agite vivement et fortement, le son sera aigu i. Archytas, ibid. Cf. Plut. Quaest, Plat. 
VII. 9. 
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En somme leurs doctrines d*acoustique physique sont restées vagues, 
confuses, pleines de contradictions et d'erreurs. Ici, comme dans toutes 
les sciences naturelles, l'antiquité s'est égarée en prétendant suppléer 
par le raisonnement aux données insuffisantes de l'observation. 

X. Mais dans le domaine de Tacoustique mathématique les doctrines 
enseignées par le grand Sage sont restées jusqu'à ce jour le fondement 
inébranlable de la science musicale. Dans l'idée des musiciens anciens et 
modernes les sons diffèrent en hauteur : ils occupent les degrés d'une 
échelle verticale, c La musique, » disent les Aristoxéniens, « manifeste 
c son action par deux éléments commensurables : dans le rythme par Télé- 
€ ment temporel, dans la mélodie par l'élément local^ ». De là les synonymes 
d' < aigu » et € haut », de c grave » et c bas », non-seulement dans nos 
idiomes européens, mais aussi dans la langue des anciens Hellènes*. 
Pour les physiciens il en est tout autrement : les différences en question 
ne sont pas locales, mais quantitatives ^ en sorte que les intervalles et les 
accords se ramènent à des rapports numériques. On sait que dans la 
cosmologie pythagoricienne le nombre est le principe de toute réalité : 
il est l'Être lui-même. Le nombre révèle sa puissance active dans les 
mouvements des corps célestes, dans l'être humain et dans tout ce qu'il 
produit, mais surtout dans les rapports harmonieux de la musique qui 
ravissent tous les hommes^. Les consonances absolues et parfaites, 
génératrices de la mélodie, sont contenues dans les quatre premiers 
nombres, le saint quaternaire pythagoricien (^ rerpaxrvç) : i. 2. 3, 4. 
L*octave s'exprime par le rapport i : 2 ; la quinte par 2 : 3 ; la quarte 
par 3 : 4, 

XI. L'acoustique moderne détermine ces rapports en comparant le 
nombre de vibrations que chacun des deux sons exécute en une seconde; 
conséquemment le chiffre le moins élevé correspond au son grave. Dans 
l'accord d'octave le son inférieur fajt une vibration pendant que le son 
aigu en fait deux; dans la quinte le grave exécute deux vibrations contre 
trois de l'aigu; dans la quarte le grave a trois vibrations contre quatre de 

> Àp. Porph., p. 269. — t Le mouvement de la voix est un mouvemebt suivant le 
c lieu. • Aristox. EUm» harm. (Mj, p. 3. 

2 Pour les Anciens comme pour nous l'aigu {ro 0^6) est en haut (ro JEyeu)» le grave 
{to fiofi) est en bas (ro xdrw). Les nomes éUvls {op6m) s'appellent aussi aigus {o^tîç) 
(probl. 37; p. 44). L'universalité de cette assimilation a pour cause la sensation que nous 
éprouvons dans l'organe vocal en émettant des sons aigus et des sons graves. Le siège de 
la résonance des sons graves semble se trouver dans la poitrine; les sons aigQs nous font 
l'effet de résonner dans la tète. 

3 Chaignet, Pythagore et la philosophie Pythagoricienne^ Paris, 1873, t. II, p. 3. 
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Taigu. En donnant 1200 vibrations à la nète, nous en trouverons 600 
pour l'hypate, 800 pour la mèse, 900 pour la paramèse. 

Pythagore et ses disciples ne connaissant pas les vibrations (d'ailleurs, 
s'ils les eussent connues, ils n'auraient eu aucun moyen de les compter), 
ne pouvaient que mesurer et comparer des longueurs de corde d'égale 
tension et d* égale grosseur. Ce mode d'opérer donne les mêmes résultats 
que le précédent, seulement les rapports se trouvent intervertis : le 
nombre le moins élevé correspond à la corde aiguë. Dans l'octave, si la 
longueur de la corde aiguë est de i, celle de la corde grave sera de 2; 
dans la quinte, si l'aigu a 2, le grave aura 3; dans la quarte, une longueur 
de 3 pour l'aigu donnera 4 pour le grave. En prenant 12 comme longueur 
de la corde hypate, la hète aura 6, la paramèse 8, la mèse 9. 

L'octave décomposée en sons mélodiques s'appelle dans la terminologie 
pythagoricienne harmonie (&pfj(^ovici). Elle se forme par la conjonction de 
l'intervalle de quinte ou dioxie (Sio^sTn) et de celui de quarte, syllabe 
((rvKK(i^)y disposés dans l'un ou dans l'autre 8ens^ 

Quinte au grave. Quinte à Taigu. 

LoDfutnra. Nombre do vibrâtioni. 

-Nète (mis) 6 laoo Nète .... (mis)- 



Quarte 










-Paramhe . 


. (8i^) 


8 


Quinte 


Mhe. . . . 


. (la») 


9 




.Jlypate . . 


. (mia) 


12 



900 


Paramèse 


. (8i«) 


Quinte, 


800 


Mhe. . . 


. (la«) = 


Quarte 


600 


Hypate. . 


. (mia)^ 





L'intervalle caractéristique de la mélodie vocale, la seconde majeure 
ou ton, est donné par les nombres de la paramèse et de la mèse (8 : 9); 
c'est pourquoi l'école pythagoricienne le désigne par le terme epogdoos 
(i7cèySooç)y « qui dépasse d'un huitième*. » 

XU. Contrairement à la théorie artificielle des musiciens grecs, la 
primitive doctrine pythagoricienne ne s'occupe que du diatonique naturel, 
vulgaire, entièrement issu de l'accord par consonance (p. 98, note 7). Le 
modèle du chant diatonique est fourni par la décomposition mélodique de 
la quarte c#tnprise entre la mèse et l'hypate. En partant de la mèse, on 



' c L*étendue de VharmonU est une syllabe^ plus une dioxie •• Philolaûs (le plua ancien 
musiciste pythagoricien» contemporain de Socrate) dans le Manuel d'Harmonique de 
Nicomaque (M), p. 17. — L*octave décomposée en quinte -f quarte est dite en propor- 
tion arithmétique (2:3 : 4) ; décomposée au contraire en quarte -f quinte, on la dit 
en proportion harmonique (3 : 4 : 6). 

> c La dioxie dépasse la syUahe comme 9 dépasse 8 •. Philolaûs dans Ntcom., p. 17. 
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descend d'abord d'un ton (Q/s), puis d'un second ton (q/s); arrivé là, on 
doit ajouter, pour atteindre Thypate, un intervalle plus petit que les deux 
précédents, appelé leimma (ksîf^f^a, = reste)^ et exprimé par les nombres 
243 : 256. C'est le demi-ton ordinaire, qui suivant la théorie des musicieDS 
contient deux diésis enharmoniques^ 



Quarte 



La quarte aiguë, comprise entre la nète et la paramèse, se décompose 
d^une manière identique. Pour déterminer la série entière des intervalles 
compris dans l'octocorde pythagoricien, il suffit d'insérer entre les deux 
quartes l'intervalle de ton (8 : 9) qui sépare la paramèse de la mèse*. 



—MâSC . . . 


. (ia»j 


8:9 


Lichanos . 


. (80l«) 


8 : 9 


Par hy pâte. 


. (fa*) 




■^Hypate. . 


. (mi«) 


243 : 256 





— iVC*C. . . . 


. \aiiof 


8:9 


Quarte aiguë 


Paranète . 


. (ré3) 


8:9 




Trite . • . 


. (Ut3) 






—Paramèse . 


. (8ia) 


«43 : 256 


(Ton disjonctif) 




8:9 




^Mèse . . . 


. (laa) 


8:9 


Quarte grave 


Lichanos . 


. (sol*) 


8:9 




Parhypate. 
-Hypate . . 


. (faa; 

• (mia; 


243 : 256. 



XIII. Les huit sons forment un enchaînement de consonances (quartes, 
quintes et octaves), dont la formule pratique est donnée par la règle 
suivante : Partez de la paramèse (si^) et descendez d'une quinte, vous 
trouverez Thypate (mi*). Puis montez d'une octave, vous aurez la nète(mi3]; 
descendez d'une quinte, vous aurez la mèse (la*); montez d'une quarte, 
vous aurez la paranète (ré s); descendez d'une quinte, vous aurez la 
lichanos (sol*); montez d'une quarte, vous aurez la trite (ut»); enfin 
descendez d'une quinte, vous aurez la parhypate (fa*). 

< On a trouvé le rapport du leimma (243 : 256), non par robservation directe, mais par 
le calcul, en retranchant Si/g^ (= 9/8 X ^/s) de 4/3. — Les anciens pythagoriciens, et 
notamment Philolaûs, donnaient à cet intervalle le nom de diésis : c L'harmonù contient 
t 5 tons (9/8) et 2 diésis i (Nicom., p. 17, cf. Théo Smyrn., éd. HiUqr, p. 55), appliquant 
à leur propre système la signification donnée par les musiciens au terme diésis, à savoir 
< intervalle minime de Téchelle des sons i. 

> Sauf la direction des sons, qui est inverse, Téchelle des musicittes occidentaux du 
moyen âge (C D £F G a \^c) se compose des mêmes intervalles et s'exprime par les 
mêmes rapports. 
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XIV. En raison probablement de la haute signification symbolique du 
nombre sept^^ vénéré entre tous, Téchelle musicale des Pythagoriciens, 
bien qu*embrassant la consonance d*octave, s*adaptait dans la pratique à 
la lyre à sept cordes, l'instrument national des Hellènes. On éliminait 
dans la quarte aiguë le troisième degré descendant, la trite (ut^), ce qui 
amenait entre la paranète et la paramèse, devenues voisines, un intervalle 
încomposé de tierce mineure (ré 3 -si*). L'intonation de la paramèse, 
s'entendait maintenant sur la 3* corde, et les termes trite et paramèse se 
confondaient*. 

|— ire corde : NUe (mi3) 

2« corde : Paranète (rés) 



Quarte aiguë 



8:9 
27:32 



1—36 corde : Trite ou Paramèse . (ai^) 

Ton disjonctif 8 : 9 

—4e corde : Mèse (la«) 



Quarte grave 



y corde : Lichattos ...... TboI») 

6» corde : Parhypate (fa«) 

_7« corde : Hypate (mi*) 



8 : 9 

8 : 9 
243 : 256. 



XV. De bonne heure, peut être même du vivant de Pythagore, ses- 
doctrines pénétrèrent parmi les musiciens. Le célèbre poète-compositeur 
Lasos d'Hermione, le créateur du dithyrambe attiques, paraît avoir été un 
adepte de Técole pythagoricienne; Tantiquité lui attribue des expériences^ 
d'acoustique faites en collaboration avec Hippasos de Métapont, le plus 
ancien écrivain de la secte^. Au temps d'Hipparque (527-514) Lasos 
ouvrit une école des arts musiques dans Athènes. Le premier il rédigea 

> Sept planètes, sept jours de la semaine, etc. L'échelle des chants du Veda comptait 
sept sons, dont les plus anciennes dénominations connues ont été recueillies dant^ 
V Arsheyahrâhmana du D' Bumell (Mangalore, 1876), p. xliii. 

3 C'est l'échelle décrite par Philolaiis dans Nicom., p. 17. La chaîne des conso- 
nances y présente une lacune : 5Î-mî-^-r^-so/-(ut)-/a; mais ce n'est pas là une^ 
raison pour croire, avec Vincent, qu'elle soit musicalement absurde, et qu'elle rende 
impossible l'accord de l'instrument • (Notice des A/5S., p. 275). Voici au contraire une 
manière peu compliquée de réaliser cet accord par consonance. On part de la 4« corde, la 
mèse (la^), et l'on accorde la7« corde, l'hypate, à la quarte grave (mi^), pais la z^, la nète, 
à l'octave aiguë (mis). Puis on part à nouveau de la mèse, et l'on accorde la a« corde, 
la paranète, à la quarte aiguë (rés), puis la 5», la lichanos, à la quinte grave (soh), puis 
la 3«, la trite, à la quarte aiguë (uts), puis la 6», la parhypate, à la quinte grave (fa^). 
Enfin on reprend la trite (ut^), que l'on met au demi-ton inférieur (si*), en l'accordant à 
là quarte grave de la nète, à la quinte aiguë de l'hypate. 

3 Mus. de rani., t. II, p. 440 et suiv. 

4 Théo Smyrn. (Hiller), p. 59. Voir ci-après l'explication du probl. 50 (A^I). 
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par écrit Les principes de la théorie xnosicaie^. II est po«%ililr que nous 
ayaai aa sstrsLit de soii oaTrage daxza [2 coczipilatxaa de Martiamis Capella, 
oâ noTis lisons ht prograzzime de didactujTze aiasic2le âaboR par Lasos*. 

^~x Hanixaixû|izB 
PsrtsB flgtnmtarire ft R?tkimi{a* 
—C Mctrit|gc 

Pirtie active & ^^Rytitmapéc 

— X Odif^ne art du ^ftMMt) 
Partie c aéuiti f c & Orgaoîqac ( jes des F i Mfwmnt ti) 

.^ H ^^ p onitimi e inftéaeaMaûaa théâinle). 

Voné par profession à la chorale dionysiaqae, omemie de la lyre et de U 
cithare, Laaos dat SToir snrtoat en Tue, dans son eBseignement pratique, 
le jeo de Vaulos, instrument dont il déreloppa les moyens d'exécution et 
rétendoe^. II ent la gloire d^acherer fédacatian musicale do jeune Pindare, 
qui déjà à Thèbes, sa Tille natale, avait étadié Fanlétiqae sons la direction 
de son père, instrumentiste professionnel^. 

XVI. Ce fat sans nul doute Lasos qui introduisit dans renseignement 
de la musique les doctrines pythagoriciennes relalÎTes aux rapports 
numériques des consonances, i la production et aux propriétés physiques 
du son^, matières qui désonnais prirent une certaine place dans It 
discipline harmonique. Mais pour tout ce qui touche aux éléments de It 
succession mélodique, à la structure des diverses classes d'écheOes 
(genres, harmonies, tons), la théorie des musiciens resta obstinément 
fermée aux spéculations mathématiques des disciples de Pythagore, 
et se refusa à voir dans les intenralles antre chose que des distances. 
S'en tenant à la eaiapyenoze^ elle continua de compter 34 diésis 
dans Toctave, 14 diésis dans la quinte, 10 diésis dans la quarte. Elle 
garda Tenharmonique pycné comme type théorique de Téchelonnement 
normal des sons, alors que le pjrthagorisme primitif n^admet que le 
seul diatonique. Et si les maîtres de la période préaristozénienne ont 
donné au diatonique une place dans leur enseignement pratique et dans 
leurs démonstrations, ils n'avaient pas en vue, comme les pythagoriciens 

I Suidas : ^fwroç Tc^i (lovo-ix^ç Xôyoy r/pœ^s, 
3 Uu$. dt Vatd,^ t. I, p. 70. 

3 c Ayant aogmenté la quantité des sons et Tétendoe de l'écheDe sur les aaM il ctva 
« an grand changement dans Tancienne musique ». Plut. Dt Mus. c sg. 

4 Bœckh, Schcl. in Pind. op.^ t. II, p. 4. 

5 Cf. Àristoz., EUm. harm. (M), p. 3. 
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le diatonique vulgaire, procédant par tons et demi-tons, mais le diato- 
nique artificiel exprimé par l'écriture musicale, et dans lequel le degré 
supérieur de chaque demi-ton est remplacé par le diésis intercalaire de 
l'enharmonique. 

r-Nète C (mi3)-| 



Quarte aiguë 



Paranète . . • < (rés) := 



Trite ^ («^3) n: 

—Paramèse, . . K (8&) — 
Ton ditjonctif 

r-Mise C (la*) = 



Quarte grave 



Lichanos. • . F (8ol<)=: 



Parhypate 
^HypaU. . 



r (mî«)J 



4 diésis 

5 diésis 
X diésis 
4 diésis 

4 diésis 

5 diésis 

z diésis 
Total : 24 diésis. 



Il est même à remarquer que les Pythagoriciens de la seconde et de la 
troisième génération qui s'occupèrent de Tart pratique durent se résoudre 
à adopter ce diatonique teinté d'enharmonique. Archytas, le maître de 
Platon, n'en mentionne pas d*autre dans ses divisions tétracordales que 
Ptolémée a recueillies ^ L'unique différence à cet égard entre les deux 
écoles, c'est que les c canoniciens », les disciples de Pythagore, s'atta- 
chaient à traduire tous les intervalles de l'échelle par des rapports 
numériques, tandis que les musiciens proprement dits se contentaient de 
décomposer les tétracordes et les octaves en diésis ^ 

XVII. Jusqu'à Lasos les connaissances musicales n'étaient point sorties 
de la caste professionnelle; l'enseignement des maîtres se bornait aux 
matières strictement techniques. Après les guerres médiques il n'en fut 
plus ainsi, du moins chez les Athéniens. L'étude de la musique devint 
une branche essentielle de l'éducation de la jeunesse; elle eut des visées 
moralisatrices et philosophiques. 

La première cause et la plus immédiate de cette évolution esthétique 
fut le grand développement que l'art musical avait pris dans ses mani- 



^ Cf. Westphal, Ariitoxenus Melik u, Rhythmik ûbersetxt ». erlàutert (Leipzig, Abel, 
1883), 1. 1, p. 410 et Buiv. Aristoxène range le diatonique de ses devanciers parmi les 
mélanges de genres. Cf. Ps.-Eucl. (M), p. 10. 

3 Voir ci-après section C, introduction. 
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festations collectives depuis le gouvernement des fils de Pisistrate. Tous 
les citoyens bien nés étaient périodiquement appelés à prendre part à 
l'exécution des chœurs du dithyrambe, de la tragédie et de la comédie. 
Ils devaient en conséquence être exercés au chant et à la danse, ce Jiui 
nécessitait une certaine instruction technique. Par là le goût de^.la 
musique pénétra dans la vie privée des Athéniens et poussa Télite de la 
population vers la pratique des instruments et de Tart vocal '• Une 
nouvelle écriture des sons, formée des signes de Talphabet usuel 
d,*Athènes et réservée exclusivement au chant , s'établit à côté de 
l'ancienne notation, sans parvenir toutefois à supplanter celle-ci daps 
son emploi généraP. 

Une seconde cause de l'expansion de la culture musicale au cours du 
V® siècle fut l'influence de la philosophie pythagoricienne, qui attribuait 
à l'harmonie et au rythme le pouvoir de guérir l'âme humaine de ses 
affections déréglées et de la diriger dans les voies de la vertu, de l'amé- 
lioration morale 3. Les maîtres athéniens se montrèrent les propagateurs 
éloquents de ces idées pédagogiques, et ce fut pour eux une source de 
prestige et d'autorité auprès de leurs concitoyens de tout rang. Lasos 
d'Hermione ouvre la série des musiciens-philosophes athéniens, célébrés 
comme des techniciens fameux et rangés parmi les éminents penseurs de 
l'époque. Lui-même, le joueur d^aulos^ eut une grande réputation 
d*homme d'État et fut le confident écouté d'Hipparque. Quelques-uns le 
mirent au nombre des sept Sages de la Grèce^. Après lui vint Pythoclide 
de Kéos^ (vers 480^), aulète également, qui enrichit le chœur tragique 
d'une harmonie nouvelle, l'émouvante mixolydisti^^ et instruisit Périclès 

> Aristote, Po/f7., VIII, 6 (ci-après p. 108, note x). 

* Mus. de Vani.t t. I, p. 430. Le premier hymne athénien découvert à Delphes est noté 
dans le système nouveau ; le second a Tancienne notation, dite instrumentale. 

3 Chaignet, Pythagore et la phil. pyth.^ t. II, pp. acô-aoS. — Cf. Platon, Lois^ t. II, 
p. 673 a. 

4 Burette, Remarques sur le Dialogue de Plutarque, n» 197. 

s t Pythoclide, maître de la musique sévère et Pythagoricien • (rr^ç o'tfAy^ç fi.ovç'fkfç 
SiSia^aXoç, xa) ïlviayôpeioç), SchoL in Alcib, I. 

^ Nous fixons approximativement Tépoque des maîtres athéniens en noua guidant 
sur les dates connues de la vie de Périclès, de Socrate et d*Alcibiade, combinées avec 
les indications que contiennent les écrits de Platon. Le petit tableau généalogique des 
écoles musicales d'Athènes, esquissé par Westphal dans la a® édition de «a GrUckisdu 
Rhythmik u. Harmonik (Leipzig, Teubner, 1867, 1. 1, pp. 95-26) implique des impoasibilitét 
chronologiques. Il se fonde sur la scholie de lM/ct6.I, citée partiellement dans la note 
précédente, texte qui ne s'accorde pas entièrement avec les données fournies par les 
dialogues platoniciens. 

7 Commentaires historiques d'Aristoxène dans la Musique de Plutarque, ch* i6« 
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adolescent dans Tart de gouverner'. A la même époque, selon toute proba- 
bilité, vécut Agathocle d'Athènes, musicien dont la spécialité technique 
nous est inconnue. Il est mentionné dans les dialogues de Platon comme 
un orateur disert ^ et comme le maître du plus fameux de ces penseurs- 
artistes, Damon', Toracle musical de Socrate, le conseiller de Périclès 
dans sa maturité. 

XVIII. L'Athénien Damon (450-415) fut le dernier des grands chefs 
d'école avant Aristoxène. Il résuma l'enseignement des musiciens pytha- 
gorisants, et formula les principes de la padeutique musicale, discipline 
qui avait pour objet, premièrement, de rechercher les rapports des 
divers types de mélodie, de rythme et de sonorité avec les dispositions 
innées de l'âme; secondement, d'appliquer ces éléments esthétiques à 
l'amélioration de l'individu et au bien de la communauté* La partie 
technique de la doctrine, la théorie de Véthos, déterminait l'effet psychique 
résultant de l'emploi de chacune des formes et variétés modales, ryth- 
miques, métriques et instrumentales réalisées dans l'art hellénique. Des 
restes assez considérables de cette partie de l'enseignement de Damon se 
rencontrent dans les écrits de Platon ^ dans la Politique d'Aristote^, dans 
le commentaire platonicien dont la Musique de Plutarque contient des 
extraits^. Un traité développé sur les mêmes matières, qui prétendait 
donner la véritable doctrine de Damon et renfermait des échelles notées, 
existait encore sous l'Empire romain. Ce fut une des sources principales 
du grand ouvrage encyclopédique d'Aristide Quintilien^ 

L'austère esthétique musicale de Damon paraît avoir été résolument 
hostile au jeu de Vaulos, l'art spécial des Polymnaste, des Sacadas, 
des Lasos, non moins qu'à l'usage des instruments polycordes. Ce 



I • (Alcibîade) On dit que Périclès n'est pas devenu si habile de lui-même, mais 
c qu'il a entretenu des relations suivies avec plusieurs sages, et notamment avec Pytho- 

• clide et Anaxagore. Même à Tâge où il est aujourd'hui (v. 432), il passe des journées 
€ entières avec Damon, pour s'instruire toujours davantage». Alcib, I, p. 118 c. 

> c Pour cacher ce que Tart des sophistes a de suspect, .... quelques-uns ont cherché à 
€ le cacher sous le spécieux prétexte de la musique, comme Agathocle, sophiste éminent, 

• comme Pythoclide de Kéos et beaucoup d'autres •. Protagoras^ p. 316 d e. 

3 f (Nicias; Je puis attester que tout récemment Socrate a amené chez moi, pour 
« instruire mon fîls, un disciple d* Agathocle, le musicien* Damon, homme éminent, 
€ non-seulement dans son art, mais dans toutes les autres branches du savoir humain i. 
LachèSt p. 180 c d. 

4 Voir surtout le III» livre de la République, les livres II et VII des Lois. 

5 Livre VIII, ch. 5 à 7. 

6 Chapitres 15 à 17. 

7 Livre I (M), pp. 15, 21-22; 1. Il, pp. 90-102. 
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fut certainement sur l'initiative du musicien-philosophe, le familier de 
Périclès, que toutes ces formes de la technique instrumentale, importées 
de rétranger, furent rayées du programme de la musique éducative et 
abandonnées aux Béotiens, de temps immémorial adonnés au jeu des 
instruments à vent^ Il y a grande apparence que dans son enseignemeat 
pratique Damon remplaçait Vaulos par la lyre ou la cithare '. 

XIX. Mais en ce qui concerne la théorie de Tharmonique, et notamment 
la structure des échelles ainsi que leur notation, Damon, pas plus qoe 
Lasos, ne changea rien à la doctrine traditionnelle enseignée depuis 
Sacadas et Polymnaste. Les six échelles notées qu'Aristide Quintilies 
dit avoir tirées d*un écrit de Damon ^ (ce sont les harmonies nommées 
dans la République de Platon) appartiennent toutes au genre eDhir- 
monique (soit pur, soit mêlé de diatonique), bien que Tusage de cette 
mélopée artificielle fut apparemment déjà en pleine décadence vert le 
milieu du V^ siècle^ 

Une seule innovation technique est mise au compte de Damon : li 
découverte du mode lydien relâché^ plus tard dit hypolydien ^. Il ne peut 

> • Dès que nos pères purent goûter les douceurs du loisir, par suite de la prospérité, et 
c qu'ils furent emportés dans un élan plus magnanime vers le beau et le bien» fiers de 
c leurs exploits passés, et surtout depuis les guerres médiques, ils se mirent à coltifcr 

< toutes les sciences avec plus de passion que de discernement, et firent de Vauliiifai 

< une des branches de Tinstruction. Ce goût devint si national parmi les Athéniens, 

< qu'aucun homme libre n'était étranger à cet art. Mais plus tard le jeu de Vamiûi fst 
t aboli (dans la vie privée), lorsqu'on eut appris par l'expérience ce qui peut contribuer 
c ou nuire à la vertu. Il en fut de même de plusieurs instruments antérieurement en usage, 
c tels que la pectis^ le barbiton et ceux qui n'éveillent chez l'auditeur que des idées de 
t volupté : les heptagones, trigones (harpes), sambuques, bref, tous les organes musicaux qû 
t exigent un long exercice de la main •. Aristote, Polit, ^ VIII, 6. 

* Au temps de Platon le maître de musique est un cithariste {iciBapia^f), Lùis^ VII, 
p. 8x2 d; Protagoras, pp. 312 b, etc. C'est l'époque où Stratonice fonda une école spéciak 
de citharistique à Athènes (375-360). Mus. de Pant., t. II, p. 573. Toutefois la polémiqoe 
d'Aristoxène contre l'emploi de Vaulos dans l'enseignement de l'harmonique (filte. 
harm.f pp. 41-42) prouve le maintien partiel de l'ancienne méthode. 

3 Les harmonies de Damon dont il est question à la page 95 sont évidemment celles 
des t très anciens •, notées à la p. 22. 

4 Toutefois les formules numériques d'Archytas, contemporain de Damon» pnmvest 
que le genre chromatique était déjà déterminé théoriquement vers cette époque. Oo 
s'exerçait sur les trois genres dans les écoles spécialement vouées à la musique instn- 
mentale. Aristox. Élim. harm. (M), p. 35. 

5 c Quant à la lydisti relâchée (èKayei(Myri XvSicrrl), opposée à la mixolydUHt et parallèle 
c à Viasti relâchée (mentionnée par Socrate), on la dit inventée par Damon TAthéaien t. 
Plut. De Mus. c. 16. L'octave hypolydienne (fa*fa), et la mixofydimmê (si-si) ont ose 
succession mélodique strictement inverse. Voir Mus, dé Pani.t U h p* zSç. 
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s'agir ici de la création de l'octave hypolydienne, mais seulement de sa 
détermination théorique. Car nous savons qu'au temps de Damon la 
lydisti relâchée s'employait déjà dans les chansons de table, puisque cette 
raison l'a fait bannir de la République de Socrate^ L'adjonction de 
Vhypolydisii compléta le système des sept formes mélodiques de l'inter- 
valle d'octave, et fut, selon toute probabilité, la dernière retouche faite à 
la doctrine harmonique de la période préaristoxénienne. 

Nous pouvons terminer ici notre aperçu rétrospectif. Il aura suffi, je 
l'espère, pour indiquer d'une manière sommaire le programme des 
connaissances musicales et leur degré d'avancement à l'époque ou 
Aristote rédigea ses premiers écrits. 

b) Aristote écrivain musical et acousticien. 

XX. Ainsi que Platon, son illustre disciple Aristote en maint endroit 
de ses écrits s'occupe de la musique et aime à en tirer ses comparaisons. 
Comme son maître il possède à fond l'ensemble des connaissances 
musicales'. Mais les deux grands philosophes ont des idées et des vues 
bien différentes en ce qui concerne la pratique de Tart. 

Platon ne Tadmet que dans la mesure où elle peut s'adapter au 
programme de sa République idéale. Rigoriste austère, ennemi de la 
musique purement instrumentale, du théâtre et même de la poésie épique, 
il ne veut que deux types de mélodies : le mode dorien, propre à inspirer 
Théroïsme stoïque, le phrygien, l'expression du divin^. Et ces deux 
espèces de chants, il les veut immuables, imposées par des lois^ Il 
est hostile à tout ornement superposé à la cantilène; même la maigre 
polyphonie grecque ne trouve pas grâce à ses yeux'. Aristote a une 
esthétique plus large. Si pour lui aussi la musique est l'art éducateur 
par excellence, destiné à former le cœur et l'esprit des jeunes citoyens, 
elle est en même temps la distraction la plus distinguée pour Thomme 
de tout âge. Au théâtre, au concert, elle nous procure la katharsis; elle 
.débarrasse nos sentiments de ce qu'ils ont d'excessif. Toutes les variétés 

> c Quelles sont les harmonies amollies et propres aux festins? Viastienne et la lydienne 
c dites relâchées ». Plat. Républ., III, p. 398 e. 

> Un passage d'Aristoxène dans la Musique de Plutarque (ch. 17) nomme les maîtres 
de musique de Platon : l'Athénien Dracon et Metellos d'Agrigente. Pour Aristote on 
semblable renseignement m'est inconnu. 

s Républ., III, p. 399. 
4 Lois, livres II et VII. 
s /6ii., VII, p. 813 de. 
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de mélodies et de rythmes sont susceptibles d'un emploi légitime'. 
Ami du progrès, Aristote loue Phrynis, le créateur de la cantilène 
fleurie, il admire Timothée, le novateur musical de l'époque*. De plos 
l'immortel fondateur de la science positive a cultivé lui-même la musique, 
au double titre de compositeur et d'écrivain didactique. Bn effet il est 
l'auteur d*un chant de table ou scolie dont le texte s'est conservé en pa^tie^ 
et d'un ou de deux traités de musique^. La mélodie du morceau de chanta 
péri jusqu'à la dernière note, et des traités de musique il ne subsiste qu'un 
fragment peu important s, de sorte que nous en sommes réduits, pour 
apprécier la science musicale d'Aristote, à des passages plus ou moins 
longs disséminés en des écrits de tout genre. Les Problèmes musicaux 
eux-mêmes n'ont pas été imaginés en vue d'un auditoire de professionnels; 
ils laissent de côté toutes les matières spécialement techniques : les 
échelles tonales, les métaboles (modulations), les genres, la notation. 
Toutefois le peu qui nous reste suffit à révéler Thomme du métier. 
Aristote emploie toujours les termes musicaux dans leur acception précise, 
bien différent en cela de Platon, qui, par moments, affecte d'ignorer le 
langage des artistes et se sert volontairement d'expressions vagues, voire 
inexactes ^ 

XXL La divergence de vues chez les deux philosophes se poursuit sur 
le terrain de la doctrine musicale. 

Pythagoricien plus radical que son maître Archytas, Platon bâtit toute 
sa théorie de l'harmonie cosmique sur Téchelle du diatonique vulgaire, 
uniquement composée d'intervalles de ton et de demi-ton^. Il condamne 
les raffinements d'intonation, et se moque des citharèdes qui s'évertuent 
à produire sur leur instrument les inflexions artificielles des nuances 
{%poai) diatoniques et chromatiques^. Aristote au contraire se conforme 
partout à l'enseignement traditionnel des musiciens grecs. Il ne s'occupe 
des nombres de Pythagore qu'en parlant des trois consonances absolues, 

1 Polit.,yuh7. 

2 Métaph.t I min., p. 993^. 

s Athcn. XV, 696. Bergk, Poetae lyr.gr. 3» éd., p. 663 et suiv. 

4 Catalogue d'Andronic de Rhodes dans le V» volume de TAristote de Bekker, pp. 1465, 
T467, 1468. 
s Inséré dans la Musique de Plutarque, ch. 23. 

6 Dans le Timée (p. 80 a) Platon oppose aux ^vlL^u)n^ (accords consonants) les 
ivipfji.oa'roi (expression qui signifie, non pas dissonants, mais som non accordés)^ Dans le 
Cratylê (p. 405 a) le mot ipi/^ovia, (échelle) est donné comme équivalent ordinaire de 
^vfÂi^Mvlx, ce qui est tout à fait étranger à Tusage des écrivains musicauz. 

7 Th. H. Martin, Etudes sur le TimUt t. I, p. 387 et suiv. 

8 l?^/«6/., VII,p.53i- 
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génératrices de l'harmonie ^ Quant à la division intérieure de l'échelle, il 
l'explique uniquement par la catapycnose : pour lui le diésis est le diviseur 
commun de tous les intervalles. 

€ Le principe {à,p%^) est l'élément simple, comme pour les poids la 
€ mine, dans la succession des sons le diésis*. » 

c Dans la mélodie le diésis est Tunité de mesure, en tant qu'intervalle 
€ minime'. » 

€ Le diésis est Tunité de mesure pour Téchelle musicale.... comme 
€ pour les rythmes Isl percussion ou la syllabe^. » 

Aux yeux du Stagirite l'échelle normale de la théorie est l'enharmonique 
(probl. 47, p. 31). L'échelle diatonique à laquelle se réfèrent ses explica- 
tions n'est pas le diatonique naturel, mais le diatonique des musiciens, 
renfermant une parhypate et une trite arbitrairement abaissées (probl. 3 
et 4, pp. 47 et 49). Tout cet ensemble de doctrines harmoniques fait 
pour nous d'Âristote le fidèle représentant de la science musicale vers la 
fin de la période préaristoxénienne. 

XXIL Les écrits aristotéliciens consacrés aux sciences naturelles 
s'occupent en maint endroit des phénomènes de la production, de la 
transmission et de la différenciation des sons musicaux. La XP section 
des Problèmes n'a pas d'autre contenu. 

Dans cet ordre de connaissances, qui est du domaine de l'observation, 
Âristote s'est montré par moment novateur des plus hardis. Tandis 
qu'en matière de théorie musicale, le profond et subtil penseur n'a pas 
de doctrine personnelle et s'en tient à celle de Damon, de Lasos et de 
Sacadas, en acoustique physique il ne se contente pas toujours de repro* 
duire les théorèmes pythagoriciens. Sur quelques points importants il 
dépasse de beaucoup ses devanciers, y compris son maître Platon. Mais 
ces notions nouvellement acquises manquent encore de netteté et de 
cohésion; à côté d'intuitions géniales on voit reparaître inévitablement les 
anciennes erreurs. — En voici trois exemples : 

a) Le petit écrit acoustique {De Audibilibns) inséré dans la compilation 
de Porphyre, contient une théorie des mouvements sonores de l'air, qui 
au premier abord semble se rapprocher sensiblement des données de la 
science actuelle, c Les Impulsions », y lisons-nous, c imprimées à l'air par 
« les cordes ont lieu nombreuses et séparées. Mais à cause de la petitesse 
« des intervalles de temps, l'ouïe ne pouvant saisir les interruptions, le 

» Ap. Plut. D$ Mus. c. 23; Probl. XIX, 35* (ci-dessus p. 19) 39*» (p. ai), 41 (p. 25), etc. 
a Anal, post,, I, 33, p. 84. 

3 Mêiaph,^ IX, I, p. 1053. 

4 Ibid., XIII, 1. - Cf. Ibid., IV. 6- 
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€ son paraît un et continu ». Et cependant, pour peu que l'on pèse atten- 
tivement les termes de cette définition, on s'aperçoit bientôt qu*Âristote 
ignorait le vrai mécanisme des vibrations sonores. Il ne savait pas qae 
chaque secousse aérienne entendue isolément est aphone, et que la 
hauteur du son est simplement la résultante sensorielle du degré de 
vitesse momentanément donné aux secousses aériennes. Dans son idée 
chaque impulsion de Tair fait entendre le son intégral'. 

6) Lorsque Aristote écrivit la page de son traité musical recueillie dans 
la Musique de Plutarque (ch. 23), il avait deviné que le nombre des 
impulsions aériennes correspondant au son fondamental d'une corde devait 
être en raison inverse de la longueur du corps vibrant, puisqu'il affirme 
qu*une nète de douze unités donne une hypaie de six, une paramèse de 
neuf, une m^s^ de huit unités. De même dans le problème 39^ (p. 21): 
€ Deux pulsations aériennes de la nèie équivalent à une seule pulsa- 
c tion de V hypaie. » Tout cela implique, dirait-on, la connaissance de 
risochronisme des vibrations. Néanmoins, nous le savons par d'autres 
textes (p. e. probl. 35**, p. 7), Aristote s'imaginait qu'une corde vibrante, 
tout en gardant la même tension et la même longueur, ne conservait pas 
une vitesse égale de vibration pendant la durée entière de rébranlement 
sonore. 

c) Enfin, à certains endroits de ses écrits Aristote voit clairement, avec 
les modernes, que l'intensité du son est indépendante de la vitesse dn 
mouvement vibratoire, c Le son est puissant >, lisons-nous, c lorsque une 

< grande quantité d'air est mise en mouvement; il est aigu par la célérité 
€ du mouvement, grave par la lenteur' ». Mais dans une foule de passages 
il professe une tout autre doctrine, distincte de celle des pythagoriciens et 
non moins erronée. Il enseigne notamment que le son est doutant plus 
grave qu'il y a un plus grand déplacement d'air, c Peu d'air se meut 
€ vite », dit-il, c or la vitesse est l'acuité dans le son. Beaucoup d*air se 
€ meut lentement, et la lenteur est la gravité^ ». 

> Cette fausse théorie est développée par la suite du passage : • Le même phénomène 

< se constate dans les accords. En effet, comme les deux résonances se trouvent ici 

< être comprises les unes dans les autres, et que leurs arrêts coïncident, l'intermittence 
« des sons se dérobe à notre oreille. Car, dans tous les accords, les secousses aériennei 
« qui engendrent les sons aigus ont lieu en plus grand nombre, à cause de la vitesse da 
« mouvement. Mais la terminaison des résonances rapides parvient à notre oreille en 
« même temps que la terminaison des résonances plus lentes. De sorte que l'ouïe, ne 
« pouvant percevoir les intermittences du son, comme il a été dit, nous croyons entendre 
« simultanément les deux sons d'une manière continue •• D$ Audilib^f pp« 8o3-8o4. 

a Pfo6/., XI,3. 

3 rap^ù yàp 6 oKiyoç (sctl. irjfi) ^ipirai^ ri SI ra^pj^ù iy ^ctf«^.... ToKù U xivùvm 
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XXIII. Au résumé les textes aristotéliciens relatifs à Tacoustique 
physique appartiennent à deux doctrines dissemblables et d'une valeur si 
inégale qu'on se croirait en présence d'écrivains différents, si dans un 
certain nombre de cas les deux manières de voir n'étaient inextricable- 
ment mêlées Tune à Tautre. Les passages de la première catégorie se 
rattachent aux anciennes hypothèses pythagoriciennes et ne présentent 
plus aujourd'hui qu'un intérêt archéologique. Quant aux autres, de 
beaucoup moins nombreux, ils contiennent les notions les plus avancées 
auxquelles l'antiquité soit parvenue en ces matières. 

L'explication la plus vraisemblable de la singularité que nous venons 
de constater, c'est qu'Aristote, au cours de son existence, aura fait 
un certain nombre de découvertes dans le champ de la science acoustique, 
sans que jamais il ait réussi à se débarrasser entièrement des idées 
surannées provenant de l'enseignement de ses maîtres. 



Les neuf problèmes que nous réunissons dans cette section initiale ne 
nous donneraient pas une bien haute opinion des connaissances acous- 
tiques du Stagirite, s'il ne restait de lui aucun autre texte de contenu 
analogue. Tous représentent la plus arriérée des deux doctrines carac- 
térisées plus haut. En général les solutions proposées sont vagues, 
erronées ou puériles. Quelques-unes des questions même ont pour point 
de départ des faits manifestement chimériques (probl. 2, 42 et 24, 35**). 
Néanmoins la plupart de ces petites dissertations sont instructives, en 
<:e que nous y recueillons au passage de précieuses indications sur 
quelques points de la technique musicale, et notamment sur la construc- 
tion ou le mécanisme des instruments connu3 des Grecs à l'époque 
d'Alexandre. 



fiao64>^oyy<x èarriv fiapv yàp ro fipaBswç ^Bpéiusvov. De Anim, gen, V, 7. Ce principe 
erroné est reproduit à satiété dans la section XI des Problèmes : nos i^, 15, 21, 34, 40, 53; 
ch. XIX, probl. 37 (ci-dessus, p. 45). 
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PROBLÈME 2 (A^. 

Thèse : Un ensemble de voix possède une plus grande puissance de irans* 
mission que la somme des voix individuelles dont il se compose. 

I. Ce problème, dont la vraie place eût été dans la XI^ section, se raoge 
parmi ceux qui ont pour sujet, non pas un fait avéré, mais une opinion 
controversée que l'écrivain s'efforce de rendre plausible par des argumenti 
logiques^ par des comparaisons ingénieuses. Le fait posé ici est contraire 
à toutes les données de l'expérience, ainsi que le savent pertinemm 
ceux qui ont eu à conduire des masses musicales. Quant à la théorie 
donnée comme explication du phénomène supposé, on ne peut que la 
qualifier de paradoxale, pour ne pas dire davantage. Je ne puis me 
résoudre à croire qu^Aristote ait tenu sérieusement tout ce petit discours. 

II. Ce qui me confirme dans mon incrédulité, c'est que dans on 
autre de ses problèmes il défend la thèse opposée, l'opinion conforme 
aux résultats de Texpérience quotidienne. Le n» 52 du XI* livre dit: 
< Pourquoi l'intensité de plusieurs voix chantant ou vociférant au loin, 
« tout en étant supérieure à celle d'une voix isolée, n'est-elle pas propor- 
€ tionnée au nombre des vociférants'? » A vrai dire les deux questions 
sont pas identiques. MM. d'Eichthal et Reinach font judicieuse] 
observer qu'ici il n'est pas question de la portée des voix réunies, mais 
leur intensité. Mais dans la réalité la différence s'évanouit. En 1 
l'intensité croît et décroît avec Tamplitude des vibrations sonores. Or, 
c'est l'amplitude également qui détermine la portée. A mesure que n 
nous éloignons du corps vibrant l'intensité diminue. 

Somme toute, nous tenons le problème 2 pour un simple jeu d'esprit, 
pour un de ces propos subtils et creux dont les Anciens s'amusai 
volontiers à la fin de leurs repas de société. 

' Voici la solution du problème dans la traduction de Barthélémy Saint-Hilaire(La 
Problèmes d*Aristote, Paris, Hachette, 1891, t. I, p. 364) : • N*e8t-ce pas parce que cbtqne 

• personne pousse Tair qui est devant elle, mais que ce n'est pas le même air, sinon dans 

• une très faible proportion ? Il se passe ici le même phénomène que quand plasieoii 

• personnes jettent des pierres, et que chacune d'elles jette une pierre différente, 00 da 

• moins, que le plus grand nombre de ces personnes en jette. D'un côté, la pierre, lancée 

• par chacune de ces personnes, n'ira pas plus loin, en proportion du nombre; non plni 

• que, dans le cas de la voix, puisqu'ici ce n'est plus la voix d'une seule personne, maii 

• la voix de plusieurs. De près, comme on peut s'y attendre, la voix semble proportioo- 
« nellement plus forte; car de près aussi beaucoup de traits atteignent le même bot; 
« mais de loin il n'en est plus de même. • 
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PROBLÈME II (A"). 
Thèse : Lorsque la voix se casse, elle fait entendre un son aigu. 

I. Dans l'énoncé, interprété jusqu'à présent de beaucoup de manières 
différentes', nous sommes d'accord avec MM. d'Eichthal et Reinach pour 
sous-entendre le sujet Tj (fyœv^, mais non pas pour traduire le verbe 
Atctj^sîV. Nous croyons qu'il se disait de la voix chantée aussi bien que 
de la voix parlée, et nous traduisons (])œV7] &TC7]'/,0V(ra par « voix qui se 
casse >, accident qui survient au chanteur, de même qu'à l'orateur, lors- 
qu'il s*enroue par fatigue ou par maladie. Ce qui nous a décidé pour ce 
sens, ce sont les termes mêmes de la question; en effet rémission 
involontaire d'un son aigu est caractéristique de la voix qui se casse ^. 
C'est le couac, le cri du coq, qui au théâtre provoque une hilarité générale, 
quand il n'est pas accueilli par des coups de sifiBet. 

II. L'explication qu'Aristote donne de la production de ce son aigu est 
ce qu'elle pouvait être à une époque où le mécanisme de la phonation et 
Tanatomie même des organes du chant et de la parole étaient absolument 
inconnus. Il est à remarquer que dans ses ouvrages zoologiques Aristote 
ne décrit nulle part le larynx 3. Il cherche à expliquer tous les phénomènes 
de la production du son dans la voix humaine par les lois purement 
physiques qui régissent la production du son dans les objets inanimés, et 
semble ignorer totalement Tintervention de l'élément physiologique*. 
Pour lui l'acuité se produit dans le couac uniquement parce que la quan- 
tité d'air déplacée tombe soudain au minimum. 

Aujourd'hui nous savons que ce cri discordant provient d'une tension 
anormale, convulsive, des cordes vocales, qui leur imprime un mouvement 
vibratoire très rapide, mais désordonné et forcément courte. Le couac est 
suivi immédiatement d'une aphonie momentanée. 

ï Gaza : « Cur vox desinens acutior fit ? • Ruelle : « Pourquoi < toute corde > est-elle 
« plus aiguë dans sa résonance ? ». Barthélémy Saint-Hilaire : « Pourquoi la voix, quand 
^ elle tombe, devient-elle plus aiguë ? ». 

2 Cf. Probl , XI, 6 : « Ceux qui veulent imiter une vocifération lointaine montent au 
« registre aigu, de même que ceux qui font un couac {^^uoiov roîç amjp^oûa-ty). 

3 Cf. Hist. anim, IV, 9, De gen, anim. V, 7, Départ, anim. III, 3. 

4 Voir les problèmes cités dans la note 3 de la p. 112. 

5 Ce n*est que depuis une trentaine d*années que Tinvention du laryngoscope a permis 
d'observer directement le mécanisme de la phonation. Aux musiciens désireux d'acquérir 
-en cette matière les notions qui leur sont indispensables nous recommandons le volume 
de G. H. de Meyer, Les organes de la parok, Paris, Alcan, 1885, P* M5 ^t saiv. 
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PROBLÈMES 42 ET 24 (A»'). 

Thèse : La corde nèie^ au moment où elle cesse de résonner, fait enUnir 

Vintonation de Vhypate. 

I. Les deux textes ont évidemment une origine commune : 1 
problème 24 n'est qu'une version écourtée du 42 '. Ici encore le lai 
énoncé dans la demande est supposé et non pas expérimenté; nous devoo; 
l'interpréter comme une simple hypothèse prise pour thème d*une dîsser 
tation acoustique. 

II. Au premier abord on dirait qu'Aristote a voulu montrer uneappii 
cation du phénomène connu aujourd'hui sous le nom de vibration ^ 
influence, ou résonance par sympathie, chose déjà entrevue dans Tantiquité^ 
C'est ainsi que MM. d'Eichthal et Reinach ont compris la question. 
en y regardant d'un peu près, on s'aperçoit que le texte ne supporte 
une telle interprétation. Il dit expressément que la corde hypate i 
immobile (§ 6). C'est la corde nète seule, qui, au moment de retournei 
repos, fait entendre l'intonation de Thypate (§ 2, 6). 

III. Au surplus l'effet décrit ne peut s'expliquer par la résonance syo 
pathique (pas davantage, du reste, parla production spontanée des son 
partiels). Une corde de piano, de harpe ou de cithare, que l'on mete 
vibration, possède la propriété d'éveiller à Taigu la sonorité des corde 
qui reproduisent un de ses harmoniques (l'octave, la douzième, la donbl 
octave, etc.). La cause immédiate du phénomène, c'est qu'il y a synchn 
nisme de vibrations entre la corde qui exerce l'action et celle qui la sobr 
Mais une corde isolée ne peut faire résonner au grave le son fondamenti 
dont elle-même reproduit un des sons partiels. En un mot Thypate fi 

X Le § 3 du probl. 24 n'est intelligible que pour celai qui a lu les § 8 à 13 d 
probl. 42. 

2 Le plus ancien témoignage positif que nous ayons à cet égard est celui du péripi 
téticien Adraste, au commencement du II<» siècle de Tère chrétienne : c Deux toi 
• appartiennent à la catégorie des consonants lorsque, l'un d*eax étant joué sur un i 
< ment à cordes, l'autre se met à résonner en vertu d'une certaine afiBnité et symp 
Théon de Smyrne (Hiller), pp. 50-51. Une définition à peu près semblable se r miv 
au IV« siècle chez Bacchius l'ancien. • La raison étymologique qui nous fait a * 
« consonants (0't)ju.<|>a;yoi) certains accords, c'est que, si l'on fait résonner l'une de h 
« notes sur un instrument à cordes, l'autre son y répond sans qu'il ait été toucliéi 
Anon. de Bellermann, § 21, p. 104; Vincent, Not, des Afss., p. 68 II est superflu de 
remarquer que les deux définitions sont inexactes par leur généralité. 
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sonner la nète^ mais la nète est impuissante à faire résonner l'hypate. 
La physique moderne n'admet pas qu'un corps en vibration ait le pouvoir 
d'entraîner la résonance d'un autre corps sonore possédant une vitesse 
vibratoire moindre. 

IV. A la vérité une corde vibrante communique un ébranlement partiel 
aux cordes plus graves dont elle fait entendre un des premiers harmo- 
niques. L'attaque de la corde nète fera vibrer séparément les deux moitiés 
de la corde hypate, mais elle sera impuissante à provoquer la vibration de 
la longueur totale de Thypate, et conséquemment à faire entendre le son 
fondamental de cette corde. 

V. Bien que tout cela soit aujourd'hui hors de doute, j ai voulu, par 
acquit de conscience, expérimenter moi-même d'une manière directe le 
fait particulier dont il s'agit. De plus j'ai tenu à faire Texpérience dans 
les conditions indiquées par notre texte, c'est à dire en me servant d'une 
cithare octocorde construite d'après un modèle antique et accordée en 
diatonique pythagoricien. Plusieurs fois dans l'espace de quinze jours j ai 
renouvelé l'épreuve en présence de musiciens exercés à percevoir les sons 
secondaires des cordes vibrantes, et jamais personne n'a réussi à entendre 
résonner l'hypate à la suite de l'attaque de la nète. 

VI. Ce que nous avons pu constater facilement, en revanche, c'est que 
la supposition exprimée dans le § 8 est parfaitement fondée. Bien que la 
traverse de la cithare employée soit remarquablement volumineuse, 
Pattaque énergique de la corde nète ébranle toutes les cordes inférieures 
et leur fait produire un bruit confus, résultat de leur résonance collective. 
Mais l'intonation de l'hypate ne se dégage nullement de ce bruit. 

VII. Conclusion : Aristote n'a pas entendu réellement l'octave infé- 
rieure de la nète se produisant dans les conditions décrites par lui. S'il 
l'avait entendue, nous devrions l'entendre encore aujourd'hui. La thèse 
qu'il défend à grand renfort d'arguments lui a été suggérée par une 
théorie imaginaire, d*ongine pythagoricienne, qui ignorait l'isochronisme, 
loi fondamentale du son musical. 

Nous verrons cette théorie formellement énoncée dans le problème 
suivant. 

I Une élégante épigramme d'Agathias, littérateur byzantin du Ve siècle après J -C, 
décrit nettement le phénomène : • Lorsque je toucherai du plectre Thypate à ma droite, 
• à gauche la nète résonnera de son propre mouvement •. Le texte grec de tout le petit 
poème est reproduit par Vincent, Noi, des Mss., p. a88. 
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PROBLÈME 35^ (A^V). 

Thèsb : Le son d'une corde devient plus aigu au milieu de la pi 

de vibration» 

I. L'énoncé perdu, dont le sens général ne fait pas doute, a été n 
ainsi par MM. d'Eichthal et Reinach : A/à ri ij <fHOvij àvà fû 
o^vrdrTj; Dans notre traduction nous supposons %opSig au lieu de » 
Les savants antiques, en traitant de semblables questions, avai 
toujours en vue la résonance des cordes. 

II. La proposition développée dans ce problème s'appuie sur la vaine 
théorie qui a donné lieu au problème précédent. Ni Ârchytas, ni Platon, 
ni Aristote ne savaient que, pendant toute la durée de sa résonance, 
corde garde la même vitesse dans ses oscillations, et conséquemment li 
même hauteur, à moins que, sans interrompre la vibration. Ton ne modifie 
la tension de la corde ou sa longueur. A mesure que le son s'éteint, le 
mouvement vibratoire se resserre, tout en gardant une rapidité uniforme. 
Les Anciens s'imaginaient que la célérité du mouvement aérien, partant 
Tacuité du son, augmentait et diminuait avec l'intensité du mouvement 
Cette idée erronée a fait croire à Aristote — nous venons de le voir — 
que la nète, au moment de s'éteindre, baissait tout-à-coup d'une octa 

« L'intonation de la nète i^, dit-il, « est identique avec celle de l'hyp 
€ à la fin du mouvement aérien > (pr. 42, § 10, p. 5). C'est là une paie 
chimère. 

in. Mais si la théorie acoustique enseignée par Aristote est bâtie sur le 
vide, il ne s'ensuit pas nécessairement que le fait particulier à pro] 
duquel la théorie est invoquée n ait rien de réel. Or, nous croyons 1 
celui dont il est ici question procède d'une observation sérieuse. Tou 
les personnes quelque peu habituées aux expérimentations acoustiques 
savent que les cordes vibrant en toute liberté font entendre distinctement 
avec le son principal, ses premiers harmoniques : l'octave, la dou: e, 
la double octave, etc. Toutefois il est à remarquer qu'au moment où 
corde vient d'être attaquée, le son principal, alors au maximum de 1 
intensité, couvre en grande partie les sons qui l'accompagnent. Ceux-ci se 
perçoivent de plus en plus distinctement à mesure que la sonorité faiblit; 
parmi eux l'octave se dégage la première et s'entend le mieux. 

IV. Ce sont là, croyons-nous, les résonances qu'Aristote a eues dans 
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Tesprit en formulant la question qui nous occupe'. Au moins est-il certain 
qu'il a eu pleine connaissance du son harmonique de l'octave, puisqu'il 
en signale l'existence dans plusieurs passages de ses problèmes : 

« Pourquoi dans l'accord d'octave le grave est-il un redoublement de 
€ l'aigu, tandis que l'aigu ne reproduit pas le grave (probl. 13*, p. 19)? 

€ La corde inférieure de l'octave contient le son de la corde aiguë 
(probl. 7, § 3, p. 33). 

« Dans la consonance d'octave tout en n'émettant qu'un des deux sons 
€ (le plus grave) on entend tout l'accord (probl. i8, § 5, p. 23). » 

V. Ignorant le caractère absolu de la loi de l'isochronisme, aussi bien 
que le mécanisme des sons partiels, Aristote ne pouvait s'expliquer la 
perception des résonances harmoniques que par une accélération du 
mouvement aérien se produisant à la période moyenne de celui-ci. 



PROBLÈME 23 (A^). 

Thèse : Sur un instrument à cordes ou à vent Vhypate a deux fois la longueur 
de la nète; la mise a une fois et demie la susdite longueur; la paramèse une 
fois et un tiers. 

I. Nous sommes ici sur le terrain de l'acoustique expérimentale. Le 
texte n'offre pas d'obscurités impénétrables au lecteur moderne; les faits 
qu'il relate reposent sur des lois physiques, immuables, et mieux connues 
aujourd'hui qu'au temps d'Aristote. Ils nous fournissent des indications 
précieuses sur les instruments grecs. 

n. Les § I et 2 n'ont pas besoin d'explication pour quiconque a quelque 
notion du mécanisme des instruments à cordes. Ceux qui sont pourvus 
d'un manche, tels que la guitare, le violon, le violoncelle, etc., peuvent 
faire entendre l'octave de deux manières : i" par la suppression de toute 
vibration dans la moitié inférieure de la corde (c'est le procédé ordinaire); 
2<> par un léger attouchement du point milieu de la corde, ce qui donne 
l'octave harmonique, dite flautato ou flageolet. Sur la lyre et la cithare 

I II serait étonnant que ces sons eussent échappé totalement aux Anciens, alors que le 
genre d'instruments à cordes employé par eux était le plus favorable à la production des 
harmoniques. On ne comprend pas que des savants qui gratifient les anciens Hellènes 
d'une finesse d*oreiIle capable de déterminer couramment des douzièmes de ton, n'admet- 
tent pas que ces oreilles si fines aient pu percevoir des sons que tout le monde entend 
aujourd'hui avec un peu d'attention. Aristote ne dit-il pas dans son traité De Vâme 
(III, 2) : « Le son est une sorte d'accord » (1) <|>tt;y^ <rviÂ,^wvl% rlç ècriv) ? 
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1 artiste antique n'avait, pour faire sonner Toctave d'une corde, qae c 
dernier moyen'. 

III. Au sujet du § 3 rappelons ici les deux espèces de flûtes ou syriage 
en usage chez les Grecs : i<* la syringe monocalàme, l'équivalent denotn 
flageolet, tuyau de flûte ouvert à son extrémité inférieure et prodn 
les sons de l'échelle au moyen de trous latéraux; 2* la syringe pofyeal 
aujourd'hui dite flûte de Pan, assemblage de plusieurs tuyaux ouverts a 
haut, où ils sont insufllés, et bouchés à leur orifice inférieur. Cha 
d'eux ne produit qu'un son unique*. 

a) La première espèce de syringes est celle dont il est question aoij 
de notre problème. On voit qu'au temps d^AIexandre la flûte simple aniî 
un trou foré au milieu du tuyau et donnant l'octave aiguë du son foon 
par la résonance du tuyau entier^. Pour obtenir les degrés interméi 
d'une échelle d'octave, il fallait en plus six trous, convenable: 
disposés, entre le trou d'octave et l'orifice inférieur du tuyau. La flûte 
sept trous est un type d'instrument universellement répandu chexk 
peuples de l'ancien monde. Son étendue n'est pas limitée à la prei 
octave. En renforçant le souffle, l'instrumentiste fait sortir, au moyeai 
l'ouverture successive des trous, Toctave aiguë de chacun des ! 
premiers. 

b) Le paragraphe interpolé (5) parle de tuyaux de flûte obturés du 
opposé à l'embouchure. Il ne peut donc s'agir à cet endroit de la 
tuyau unique, munie de trous, mais de la syringe polycalame. T i 
monde sait que sur la flûte de Pan Téchelle musicale s*obtient pai 

1 Les citharistes grecs en ont fait usage de très bonne heure. Cf. Afits. de Tf^ 
t. II, p. 361. 

2 Ibid.t p. 276. L*obturation a pour effet de faciliter la production du son. Un tojni 
flûte ouvert par les deux bouts exige beaucoup d*habileté de la part de l*exéi 
pour entrer en vibration, tandis qu'un tuyau bouché parle bas parle avec une fil 
extrême. Tout le monde sait sifHer dans une clef. 

s Comme les savants modernes, Aristote énonce les longueurs théoriques de la< 
d'air, longueurs qui se modifient un peu dans la pratique des facteurs d'instnn 
par suite d'influences perturbatrices encore imparfaitement déterminées de noi 
Néanmoins, les musiciens pythagorisants ont beaucoup disserté sur la divi 
matique des tuyaux de flûte. Voici ce que dit à cet égard un de leurs écrivaifli»* 
femme, Ptolémaïs de Cyrène : « L'application des proportions numériques sur laflftte,! 
€ Vaulos et autres instruments de l'espèce, s'appelle canonique» Quoique ces iniCn 
€ eux-mêmes ne soient pas soumis à une règle exacte, ils ont été employés par qiM 
€ uns à des opérations théoriques. Voilà pourquoi on les a qualifiés de i 
Porph. Op, Math, de WalliSt t. III, p. soy. Il est à remarquer que déjà les p 
musiciens de la secte pythagoricienne, Philolaiis, Archytas ont pratiqué l'a 
Archytas a écrit un traité sur les auloi, Ath. IV, p. 184 e. 
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tuyaux de longueur graduée, alignés du côté de.rorifice ouvert, en sorte 

que rinstrument affecte la forme d'une aile d'oiseau. Il en était de même 

dans ^antiquité^ Notre texte indique la méthode dont on se servait pour 

'.mettre les tuyaux au ton voulu. L'instrument devant parcourir diatonique- 

ment l'octave comprise entre l'hypate et la nète, il fallait huit tuyaux, 

auxquels on donnait tout d'abord la même longueur. Ensuite, après 

avoir déterminé arbitrairement l'intonation du son inférieur de Téchelle 

{soit mi3],on cherchait les autres sons par un enchaînement de consonances 

.(mi3-si3-mi*-la3-ré^-soP-ut*-fa'), en graduant la longueur de la partie 

résonante du tuyau au moyen de bouchons de cire, d'épaisseur diverse, 

introduits dans le tuyau. Enfin, quand tous les sons avaient l'intonation 

désirée, on coupait la partie des tuyaux devenue inutile, de manière à 

.iaisser au bouchon une épaisseur suffisante pour empêcher le passage 

de l'air. 

Comme les tuyaux bouchés ne font pas entendre d* harmoniques, la flûte de 
Pan est strictement limitée à ses sons premiers. 

IV. A propos de ce genre d'instrument j'ai la satisfaction de pouvoir 
donner aujourd'hui Tinterprétation de trois textes importants renfermant 
des termes techniques qui en 1880 me restaient aussi inintelligibles qu'à 
tout le monde. 

a) On sait que la longueur des tuyaux bouchés compte double; pour 
atteindre au grave un son donné il ne leur faut que la moitié de la lon- 
gueur nécessaire à un tuyau ouvert. De là cette conséquence qu'un tuyau 
■de flûte dont l'orifice inférieur est simplement fermé, sans que la partie 
.résonante soit sensiblement raccourcie, monte à Toctave aussitôt que le 
bouchon est ôté. 

Or ce fait était vaguement connu des Anciens. Tout au moins savaient- 
tls que le diapason de la syringe s*élevait par le débouchage des tuyaux. 
La chose est mentionnée dans deux passages, l'un d'Aristoxène, l'autre 
d'ÂrIstote, qui depuis trois siècles ont donné la torture aux philologues 
«t résisté à toutes les tentatives d'interprétation. Pendant des années 
nous nous sommes creusé la tète, Wagener et moi, pour arriver à les 
•comprendre, et mon savant collaborateur y a consacré une dissertation 
très approfondie sans réussir à faire la lumière {Mus. de l'ant., t. II, 
,pp. 641-645). Notre insuccès était rendu inévitable par une idée précon- 
«çue : nous nous imaginions que les textes se rapportaient à la syringe 
monocalame. Je m'avisai de notre méprise il y a déjà quelques années. 
Je vis qu'Aristoxène et Âristote avaient eu en vue la flûte de Pan, et qu'il 

ï Pollux, Onom., IV, 69. 

x6 
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suffisait de traduire xaraCTcàv par c retirer le bouchon, déboucher i. 
iTCikcLf/^^dveiv par c boucher », significations nullement forcées', ponr 
que les deux passages devinssent clairs comme de l'eau de roche. 
Aristoxène [Blém. harm.y p. 20-21) : c Le son le plus aigu àtVni» 

< parthénien^ comparé au son le plus grave des auloi basses {ùreprikEuij 
€ en sera manifestement distant d*un intervalle plus grand que la tripte> 
€ octave. Et la syringe étant débouchée {xcù HOLTafTTrcMrBeltr^ç Tjç 
« (Tvpiyyoç), le son le plus aigu du joueur de syringe, comparé au son le 
« plus grave de Taulète, formera avec ce dernier son un intervalle pin 
« grand encore. » 

Âristote [De Audibil.^ p. 804*) : c Les sons épais se produisent lo 

< le souffle s*échappe à la fois en quantité considérable. C*est ce 
« donne plus d'épaisseur à la voix d'homme et au son des auloi nu 

« (riXf/o/), surtout lorsqu'on les remplit de souffle. D'autre partie 

< devient plus aigu et plus fin, soit que l'on pince les anches de 1' 

« (av icié(rri riç rà t^eùyyj), soit que l'on débouche les tuyaux de h 
« syringe (xav xaroi^tnc&trri nç roiç avpiyyOfÇ). Mais lorsqu'on ta 
€ bouche (xâv Se èTrikA^T]) le volume de son devient plus ample <et 

< plus grave, > à cause de la quantité de souffle < accumulée dans ta 

< tuyaux. > Le cas est analogue pour les cordes très épaisses. » 

b) Le troisième passage, sans doute un problème d'origine aristotéB* 
cienne, se lit dans les Moralia de Plutarque {Non posse suaviUf m 
p. 1095). Il y est question d'un phénomène acoustique utilisé de nos joui 
par les instrumentistes roumains, afin de modifier la hauteur des sons sa 
la flûte de Pan*. Le texte grec, fidèlement rendu par le traducteur latin,» 

> En allemand ^xrxcTtciv se traduit par herabziehen: en flamand vulgaire um 
afirekhetif déboucher une bouteille. Pour lé mot lmXa[L^àvBiv les lexiques 1 
Texemple rr^v flv jTnAajScTv (Aristoph.)» « se boucher le nez •• 

^ « L'instrument roumain appelé nai om muscal est identique avec la syringe polyci 
« des Anciens. On Taccorde également en introduisant de la cire dans le tuyao, 
« en diminuer la longueur et hausser le diapason, ou en retirant de la cire, poQr> 
« le tuyau et produire Teffet contraire. On comprime la cire avec one petite ba 
« jusqu'à ce que Tintonation requise soit obtenue. Lorsque le muscalagiû veut cl 
« l'échelle de l'instrument, en produisant une élévation accidentelle de demi-ton d 
« des tuyaux, il y introduit, soit des chevrotines, soit des pois, qu'il ôte facilement 
« l'intonation primitive doit être rétablie. Enfin il modifié la hauteur des iuionaU > 
« rapprochant de ses lèvres F orifice des tuyaux. En effet , lorsque P ouverture du tuyau 
« normalementf c^esi-à-dire horizontalement, devant la bouche du musicien^ P intonation Pf 
« est à son maximum d'acuité. Mais Pour peu que le tuyau soit relevé^ son ouvertm < 
« rapproche des lèvres ; de là une occlusion partielle donnant lieu à un abaissement^ w fit 

< peut évaluer à un quart de ton ». Note de M. Victor Mahillon : Catalogue du Musis i 
mental du Conservatoire royal de BruxdUs^ no 2003. 
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présente aucune incertitude quant au sens des mots. Seulement par suite 
d'une interversion des deux participes {àva,(ncwf/^6V7]ç et xXiVOf^évrjç)^ 
il dit exactement le contraire de ce qu'il devrait dire^ Nous le rétablis- 
sons donc ainsi : A/à r/, rijç trvpiyyoç xX/vo^iv^j, itoitriv o^vvertLi roTç 
^Qoyyoiç, àvcL(ncwfj(,év7iç S^y Tcd'kiv ^c^pvvsi* (1. ^(tpvvsra,!) ; et nous 
traduisons : « Pourquoi, lorsque la syringe est abaissée, s'élève-t-elle 
« dans toutes ses intonations, et lorsqu'elle est relevée, pourquoi ses sons 
< s'abaissent-ils? » C'est un fait d'expérience et que chacun peut vérifier 
à Taide d'une flûte de Pan ayant des tuyaux d'un diamètre moyen. 

V. Les § 4 et 6 contiennent des indications fort intéressantes relative- 
ment à la méthode employée dans la fabrication des instruments à anche 
{OtiiKol). Comme une de leurs fonctions les plus importantes était 
<l*accompagner le chant choral, les auloi devaient être construits à un 
diapason fixe. Le facteur avait donc à se guider sur un étalon sonore. 
Si la manière de procéder décrite par Âristote est, ainsi qu'il le dit, 
conforme à la pratique des facteurs de son temps^, cet étalon était un 
tuyau embouché au moyen d'une anche, et produisait la nite du ton dorien^ 
son rendu en notation instrumentale par N ^t que nous transcrivons 
par fa3. La raison déterminante de ce choix s'aperçoit sans difficulté. 
Le son fsL^ (N) était une note commune aux deux types d'auloi employés 
pour l'accompagnement des chœurs : à la fois nète des auloi masculins ou 

z L'interversion est probablement Tœuvre réfléchie d'un copiste. Se voyant en 
présence de termes qui lui paraissaient contradictoires (>tAivoafvïjj-oJyvfra<, — 
dvaa-îTujfji.BvrfÇ'^a.pîvsrai), il aura cru devoir rétablir le parallélisme régulier et l'idée 
présumée de l'auteur, sans s'apercevoir que le problème perdait tout son piquant, et 
jusqu'à sa raison d'être, du moment que la contradiction verbale avait disparu. 

3 Le reste de la phrase appartient à un autre problème dont le texte nous est parvenu 
très mutilé. Nous nous en occupons dans la note suivante. 

3 Aristote doit avoir eu des connaissances étendues en matière de facture instrumen- 
tale, s'il est, comme tout porte à le croire, l'auteur du curieux problème recueilli par 
Plutarque {Non posse suav. viv., p. 1095) • * Pourquoi, de deux auloi égaux, celui dont 
•« le tuyau est le plus étroit aura-t-il le son le plus grave ? • Le fait est absolument exact. 
Néanmoins jusqu'à ce jour, presque tout le monde, sans en excepter les musiciens, 
s'imagine le contraire. ~ Nous croyons reconnaître encore l'énoncé d'un autre 
problème aristotélicien sur Vaulos dans la phrase mutilée qui se relie immédiatement au 
texte relatif à la syringe : x.cù..., cvvœxisïç itpoç rov îfepov etc. Le sujet de la proposition 
«devant être un nom masculin, nous supposons aixiç et nous lisons : xa) ^^loL ri h 
^fAio'vç av>.oç > o'vva^ùsiç irpiç rov irepov < fiapvrspoy, > Sta^fisiÇ f o^vrspov y^yel; 
^ et pourquoi la moitié d'un tuyau d'au^s, étant réunie à l'autre moitié, aura-t-elle un 
€ ton plus grave, tandis que séparée, elle aura un son plus aigu ? • Comme chez nous les 
flûtes et autres instruments semblables, les tuyaux des auloi se composaient souvent de 
^eux pièces qui s'emboitaient l'une dans l'autre. 
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parfaits [TskeiOD et hypate des auloi enfantins^ (TTCbiSiXOi}. Un tel 
s'indiquait donc de lui-même comme régulateur des voix chorales. 

Attloi mascnlioc. Auloi enfantins. 

4= 
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]n^ 




N N 

A supposer que finstrument à construire fût Vaulos masculin, le 
usité, correspondant à l'étendue moyenne de la voix d'homme, 

-CL ^ ^ 
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n= 



Nète. Param. Mèce. Hypat*. 

le facteur n'avait, pour trouver la longueur totale du tuyau , prodoi 
l'hypate, qu'à doubler la longueur du tuyau modèle. Il déterminait t 
place du trou de la mèse (sib^) en mesurant une fois et demie la longues 
du tuyau-modèle. Quant à la place du trou de la paramèse (ut^), iil 
trouvait en prenant la longueur du modèle une fois et un tiers*. 

Les trous correspondant à ces deux degrés stables à Tintérienrd 
l'octave-type devaient exister sur tous les instruments. Le nombre 
disposition des autres trous variaient selon la destination du tu 
Quand celui-ci était appelé à constituer à lui seul l'instrument entier, e 
d'autres termes, lorsqu'il s'agissait de fabriquer un monaule {jjtéôvwàli,; 
sept trous étaient nécessaires, comme sur la flûte, pour combler I 
distance entre les deux sons extrêmes de l'octave ^ (p. 120). Mais en s 
qualité de tuyau cylindrique mis en vibration par une anche, 1 
n'avait pas, comme la flûte à trous latéraux, la ressource de i 
les degrés de son échelle à l'octave aiguë. Les auloi grecs étaient i £s 
tme série unique de sons, 

VI. Lorsque deux tuyaux étaient destinés à fonctionner simultao 
joués par un seul artiste, chacun d'eux ne comportait pas plus de ( 
trous aptes à subir l'action des doigts (le pouce de chaque main a 

1 Les auloi enfantins s'appelaient aussi hémiopes (i^ftWoOt ce qui veut direcà( 
tuyau • (par rapport aux masculins ou parfaits). Mus. dePant,, t. II, pp. 288-289. 

* Lorsqu'il avait à construire un aulos enfantin, le facteur devait procédera Tin 
La longueur totale, l'hypate (fas; lui étant donnée par le tuyau modèle, il obt tl 
nète (fa4) en raccourcissant de moitié la colonne d'air, c'est à dire en forant 
au milieu du tuyau. Le trou de la paramèse (ut4) devait raccourcir iTun tiers la 1 
résonante du tuyau, celui de la mèse (sit^s) d*un quart, 

3 Les auloi découverts à Pompéi ont un plus grand nombre de trous {Mms.dt\ 
t. II, p. 295) ; mais ils ne datent que du x«r siècle de notre ère. 
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soutenir Tinstrument); en conséquence, rétendue que chaque tuyau avait 
la possibilité de parcourir à Vaide des doigts ne dépassait pas l'intervalle de 
quinte. Une échelle d'octave ne pouvait donc se faire entendre sur Vaulos 
double sans se partager entre les deux tuyaux. D'après les auteurs latins, 
le tuyau de gauche (tibia sinistra) prenait la portion aiguë de l'échelle; le 
tuyau de droite {tibia dextra) avait la partie grave'. 



Tuyau ^t]^± 
de gauche : S2|.ûîl 
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Apporté en Grèce par les aulètes phrygiens, Vaulos double est de sa 
nature un instrument créé pour la polyphonie. Selon d'anciennes légendes 
un roi fabuleux de la Phrygie, « Hyagnis, le premier, en jouant de Vaulos 
a sépara les deux mains; le premier il anima deux tuyaux du même 
€ souffle; le premier il composa un concert musical en mêlant le tinte- 
« ment aigu et la sonorité grave des trous de gauche et de droite* ». 
Les deux corps sonores n'ayant qu'un seul moteur, à savoir l'air sortant 
des poumons de l'exécutant, ils se trouvent dans une dépendance mutuelle 
des plus étroites. Un tel état de choses devait inévitablement engendrer 
pour l'instrumentiste antique d'assez nombreux inconvénients. 

a) La polyphonie étant nécessairement continue sur un instrument 
à deux tuyaux, l'aulète ne pouvait jouer les sons supérieurs de l'échelle 
sans les accompagner d'une basse, ni les sons graves sans leur adjoindre 
un dessus. L'échelle descendante de l'harmonie dorienne devait donc se 
produire d'une des manières suivantes. 






acïi 



b) Les interruptions de la sonorité nécessitées par la respiration, les 
articulations de la langue et le degré d'intensité du son coïncidaient 
forcément dans les deux lignes mélodiques. 

z Mus. de Vant., t. I, p. 364, note 4; t. II, p. 290. 

* < Primus Hyagnis in canendo manus discapedinavit ; primus duos tibias uno spiriiu 
« animavit; primus laevis et dextris foraminibui acuto iifmiiu et gravi bomba concmtum 
€ musicum miscuit. t Apulée, Flor, I. 
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c) Tandis qu'en jouant de Vaulos sm^/^, l'instrumentiste antique q 
de la faculté qu'il avait de modifier, dans une certaine mesure, 
des sons, en augmentant ou en diminuant la pression des lèvres', s 
Vatilos double ces finesses lui étaient impossibles. Tout ce qu'il poov; 
faire en ce sens était d'obturer partiellement les trous pour a 
l'intonation (ci-dessus, p. 94, note 2). 

En somme Vaulos double était un instrument rudimentaire et i 
ressources très restreintes^. Son emploi principal et traditionnel dans le 
manifestations publiques de l'art musical était l^accompagnement de 
chœurs et danses cycliques (voir ci-après l'Introduction de la sect. £). 

VII. Les instruments à cordes mentionnés au § 7 appartiennent à oo 
catégorie d'agents sonores originaires des anciennes contrées d'Orient* 
Ils se distinguent de la lyre et de la cithare par des particularités caracté 
ristiques : i'^ leurs cordes, au lieu d'avoir une longueur uniforme, a?aiei 
une longueur graduée; 2^ ils parcouraient une étendue de deux octave 
au moins, ainsi que le prouve le grand nombre de cordes qui se voit se 
les représentations figurées de ces instruments; 3» Tusage du plectre 
était inconnu : ils n'admettaient que le simple attouchement ( 
{ypaiXui^oç) , De là le nom générique que leur donne Aristote (i/ Xr 
Les irigones [harpes) s'introduisirent en Grèce après les guerres médi- 
mais leur vogue n'y fut pas de longue durée. Au temps d*Aristotc 
avaient depuis longtemps cessé d'être cultivés chez les Athéniens (p. lol, 
note i). Ce qui resta de cet élément exotique dans la technique musiok 

X « Le son de Vaulos devient plus aigu, lorsqu'on pince Tanche double. • Afirtotb 
De Audib. (ci-dessus p. 121). Un des procédés techniques en usage chez les aulètes,a 
dire d'Aristoxène, consistait à augmenter la pression de Tair (tûj iryevfAart heinlfP^r 
pour hausser l'intonation, ou à relâcher le souffle (xa) iviévrgç) pour obtenir TA 
contraire. Élêm. harm, (M.), p. 42. 

> Comme les écrivains spécifient rarement le genre d^aulos qu'ils ont en vue (ilaV 
pas de terme généralement usité pour Vaulos double)^ la question de Templot rel 
deux sortes d*auloi est encore très controversée aujourd'hui. A s'en tenir ezdati 
aux monuments figurés (bas-reliefs, vases peints), on serait tenté de croire qae 
Vaulos double était en usage. Mais leur témoignage n'a pas le poids que la plop 
philologues lui attribuent. Les sujets où figurent des musiciens jouant de cet insl 
• se rapportent à des divertissements rustiques ou populaires, à des solennités priféei»! 
non pas, que je sache, à des exécutions musicales proprement dites. Il existe d'i 
une autre catégorie de témoins, irrécusables ceux-là, qui nous amènent à foii 
choses sous un aspect tout opposé. Ce sont les auloi antiques parvenus jusqu'à 
On en connaît jusqu'à présent une huitaine, visibles dans les musées de Na i^ 
Londres, de Bruxelles. Or tous sans exception ont été faits pour être joués seuls, et b 
.preuve péremptoire c'est qu'aucun d'eux n'a moins de six trous. 

3 Mus, de Vant.^ t. II, p. 243 et suiv. 
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des Grecs, ce fut l'habitude de plus en plus répandue d'attaquer les 
cordes de la lyre ou de la cithare par le doigt {ypfiyO\jEiv) , au lieu de les 
faire vibrer à l'aide du plectre {xpovsiv T(p ic'hrqxrpœ^). Les virtuoses 
citharistes rejetaient cette dernière manière comme bonne seulement 
pour les musiciens vulgaires^. 



PROBLÈME 50 (A^i). 

Thbsb : Deux jarres identiques^ Vune vide^ Vautre à moitié pleine, 
résonneront à Voctave. 

L Tout comme l'énoncé la réponse reste problématique, l'auteur ayant 
omis de déterminer le mode d'ébranlement aérien qu'il a eu en vue. Il est 
important de savoir, en effet, que les récipients dont il s'agit ici peuvent 
être utilisés de deux manières dissemblables pour produire des sons plus 
ou moins musicaux. 

a) On met en vibration la matière même du vase, soit à l'aide d'un objet 
percutant, soit par frottement. L'époque moderne possède des instru- 
ments de musique construits sur ce type : ils portent en général le nom 
d^harmonica. 

b) On fait vibrer Vair contenu dans le vase, comme en jouant de la flûte, 
c'est à dire en dirigeant le soufiBe de la respiration contre le bord de 
l'orifice 3. 

II. L'introduction d'un liquide dans le récipient modifie toujours la 
hauteur du son, mais la modification se produit en sens opposé dans les deux 
modes de résonance. Si la matière du vase est le corps vibrant, son élasti- 
cité diminue et le son baisse, dans une faible proportion^ à mesure que la 
quantité de liquide s'accroît. Si au contraire le mouvement vibratoire se 
produit par l'air contenu dans le vase, le son monte en même temps que le 
liquide s'élève. Eu ce qui concerne la longueur de la colonne d'air, la loi 
est identique, dans ce dernier cas, à celle qui régit les tuyaux de flûte 
bouchés. Toutefois elle se modifie légèrement par cette particularité, 
que la vitesse vibratoire, partant la hauteur du son, est influencée 

z Plat. Lysis, p. 290. 

3 Mus. de Vant,, t. II, p. 358. 

3 On peut provoquer la vibration de l*air contenu dans le récipient de deux manières 
encore : a) en donnant du bout du doigt de légères secousses contre le bord du goulot; 
b) en introduisant dans le vase un liquide tombant d'une certaine hauteur. 
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proportionnellement à la différence existant entre le diamètre de b 
panse et celui de l'ouverture du goulot. 

III. En somme le rapport traditionnel de l'octave ( i : 2 . 2 : i) sel 
vant être approximativement exact pour les récipients employés eo guise 
<le tuyaux sonores, et de plus l'auteur du problème indiquant expresi 1 
l'analogie des syringes poly calâmes^ (§ 2), il semble rationnel de i )p 
que le mode de production du son qu'il avait en vue est Tinsuffla 
Mais d'autre part il n'est pas croyable qu'Aristote ait connu la dii 
des phénomènes acoustiques propres aux deux modes de résooanc 
ci-dessus décrits. Pour lui, comme pour tous les savants anté: 
l'époque actuelle, les rapports pythagoriques avaient une valeur 

et s'appliquaient à l'universalité des agents sonores. Tout porte à 
que le problème dont nous nous occupons a pour point de départ, 
une observation directe, mais le prétendu résultat d*une expérience 
un siècle et demi avant Aristote. 

Voici ce que raconte, probablement d'après d'anciennes s* 
Théon de Smyrne*, écrivain de l'époque romaine : c Lasos d*Hcni 

< et le pythagoricien Hippasos de Métapont, voulant calculer avec eue 
« titude les rapports des consonances, prirent deux vases semblab < 
« résonnant à l'unisson. Laissant vide l'un des deux et remplissant! 

< jusqu'à la moitié, ils constatèrent que la percussion simultanée de 

< et de l'autre faisait entendre l'accord d'octave. Ils vérifièrent ] 

< procédé analogue le rapport de quinte (2 : 3) et celui de quarte (3:4) 
L'anecdote n'a pas plus de réalité que celle des enclumes et descorie 

tendues par des poids, traditions qui appartiennent au domaine da folk 
lore scientifique. Si Lasos et son collaborateur avaient procédé c( 
vient d'être dit, ils auraient entendu résonner le vase vide un demi-toooi 
un ton plus haut que le vase empli à moitié. Mais il n*e8t pas étoi 
qu'Aristote ait accepté comme véridique un fait qu*au dernier 
encore J. J. Rousseau enregistre sans l'ombre d'une observation ^ 

IV. Il est superflu de s'appesantir sur le § 4, élucubration d'un g 
mairien inepte. L^outre, telle que nous la connaissons, c'est à dire 
peau cousue en forme de sac, est de toute manière impropre à pro 
un son quelconque. 

I Lorsqu'un tuyau de la flûte de Pan ayant la longueur voulue pour produire 
est empli à moitié de cire, il fait entendre la nète (probl. 23, § 5, p. q), 
* Edit. Hiller (Leipzig, Teubner, 1878), p. 59. 
3 Dictionnaire de musique au mot Son. 
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I 

PROBLÈME 14 (A^"). 

THàSB : Udccord d*octave, chanté par des voix mixtes ou joué sur certains 
instruments^ donne l'impression d*un unisson. 

I. L'énoncé met Têtre humain (0 oivdpayKOÇy der Mensch) en parallèle 

ec un instrument de musique, assimilation qui de prime abord paraît 

, i extraordinaire*. A la réflexion toutefois on en saisit la justesse. Car 

i tant que produisant des sons mélodieux, Thomme est comparable à un 

or| le musical', et Tespèce humaine, dans sa dualité, peut être assimilée 

une musique réunissant l'élément masculin et le féminin, la voix aiguë 

la voix grave. 

H. Le phoinikion (lyre phénicienne) appartient à la catégorie asse2 
nombreuse des instruments à cordes dits antiphones ou antiphthongues 
{pectis^ magadis, etc.), tous d*origine asiatique et, comme le trigone, 
touchés simplement à l'aide des doigts. Leurs cordes étaient disposées de 
manière à permettre à l'exécutant de faire entendre aisément des suites 
d'octaves. L*instrument-type de cette espèce était la magadis. De là le 
' terme technique magadiser {fJuot/yttSi^eiv) ^ qui chez Aristote désigne 
l'action d'exécuter une succession mélodique en octaves 3. 

IIL Ainsi que les anciens écrivains musicaux le rapportent explicite- 
ment, les instruments antiphthongues avaient été créés en vue d'imiter 
Teffet d'une mélodie chantée par des voix d*homme et doublée à l'octave 
^ gué par des voix d*enfant^ (ou de femme). Cette hétérophonie rudimen- 
re donnée par la nature même, et la seule que la voix humaine ait mise 

> Gaza n'a évidemment rien compris à renoncé, qu'il traduit : i Cur antiphonum 
« diapason consonantiae ita latitat ut unisonum esse videatur, velut in punico aut 
« airopo? 1. — M. Stumpf a donné à cette demande une interprétation à coup sûr origi- 
^ nale, mais, à mon avis, totalement inacceptable. Ps.-Arist. ProbL, p. 8. 
t • Nous savons aujourd'hui que, par son mécanisme, le larynx humain est un instru- 
ment à vent, muni d'une anche qui se tend et se détend comme la corde d'une lyre. 

s Probl. 39^ p 21. — Mus. de Vani., t. II, p. 244 et suiv. — • Aristoxène dit 
« que la magadis et la pectis préféraient l'attouchement du doigt à l'usage du plectre. 
< C'est pourquoi, ajoute-t-il, Pindare, dans le scolion à Hiéron, emploie l'expression 
« tintement antiphihongue (\)/aXjXoy ivri^iayyov) en parlant de la magadis; car elle faisait 
c entendre, en même temps que l'octave, le concert des deux genres de voix, hommes et 
« enfants. • Ath. XIV, p. 635. — Le mot magadis servait encore à désigner un genre 
d'aulos destiné à jouer à l'octave aiguë de la cithare. Enfin dans le jeu de la cithare le 
son harmonique d'octave paraît avoir eu aussi le nom de magadis. Cf. Mus. de Pant., 
t. II, p. 361, note I. 

4 Phillis de Delos chez Athénée, XIV, p. 636. 

17 



130 COMMENTAIRE MUSICAL. 

en œuvre jusqu'au X« siècle de Tère chrétienne', se distingue i peine, p 
une oreille peu exercée, d'un unisson de voix d^hommes. Il en 
aujourd'hui comme au temps d'Aristote. La fusion des deux lignes me 
diques superposées est complète, en ce sens que la voix aiguë appai 
comme absorbée parla voix grave. Toute la sonorité de l'accord d*o 
se concentre dans le son inférieur. La note aiguë n*est plus perçue e 
une intonation distincte, mais seulement comme un élément mod 
du son grave*. 

IV. Parmi les instruments antiphthongues le phoinikion devait Ici 
reproduire cet effet, sans cela il serait incompréhensible qu*Aristoteii*e 
pas nommé de préférence la magadis ou même la pectiSy instr 
beaucoup plus familiers aux Grecs, he phoinikion était donc constrniti 
manière à favoriser la fusion des deux sons de Taccord d'octave. Cs 
nous indique le système mis en pratique par le facteur antique, syi 
que nous voyons encore appliqué de nos jours à certains instnimeoti 
pays musulmans. Je me contenterai d'indiquer le ianbour kebir i i,c 
usage chez les musiciens de TFgypte et que j'ai sous les yeux^ Les 
sons de chacun des accords d'octave se produisent au moyen de( 
cordes juxtaposées qui s'attaquent simultanément par le même doigt 
plus aiguë des cordes accouplées est la plus mince et rend eoc 
quence un son plus faible que la corde grave. Antérieurement à 
siècle la musique européenne possédait un organe sonore conçu d*fl 
le même principe : le clavecin. Les touches de son clavier inféri 
entendre avec le son principal, indiqué par la notation, Toctave 
produite par une corde de moindre diamètre et moins longue. 1 
jeu polyphone le son aigu se dérobe complètement à la perceptioi 
l'auditeur, et même lorsqu'on attaque une touche isolément, il 
oreille attentive pour le discerner clairement. L'adjonction de i 
sonorité n'a d'autre effet que de donner au clavecin le timbre ai{ 
pétillant qui lui est propre. 

V. Aristote se contente d'expliquer le phénomène psychologii 
transformation de l'octave en unisson par une cause générale : ta 
identité des deux sons de l'accord* (§ 3). Toutefois il ne donni 

' Cf. Mélopée antiquôt p. 417 et suiv. 

a Cf. Stumpf» Tonpsychologie (Leipzig, Hirzel, 1890), t. II, p. 383 etrain 

3 Musée instrumental du Conservatoire de Bruxelles» n» 163. Déjà Ville 
fait une analyse détaillée (Instruments de musique des Orientaux dans la . 

l* Egypte, Paris, Panckoucke, 1822, in-80, p. 249 et suiv.), relève l'analogie di 
kebir tourqi (grande mandoline turque) avec la magadis antique. 

4 i II est impossible de sentir deux choses par une seule sensation à 

« ne soient mêlées; car le mélange tend toujours à l'anité, et il n'y a qi 
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lution que sous une forme interrogative. Il savait fort bien — et tout 
e problème le prouve, — que dans la pratique vocale et instrumentale la 
iision des deux sons ne s'opère pas toujours au même degré. En défini- 
tve» pour que dans la sensation auditive l'octave se résolve en un unisson, 

usieurs conditions sont nécessaires II faut qu*il y ait unité de timbre^ 
nité d'émission; Taigu doit avoir une moindre intensité que le grave. 
)isons en outre que les divers timbres d'instruments montrent à cet 
ndroit des propriétés différentes, voire opposées. Les instruments à vent 
iches en harmoniques, les hautbois et les trompettes, par exemple, 
oettent fortement en relief l'individualité des deux sons de Toctave*. Par 
ontre, ainsi qu'Âristote le fait remarquer (§ 4), l'octave s'annule com- 
lètement pour l'oreille quand elle se produit dans les flûtes, surtout dans 
^ tuyaux de flûte bouchés. On peut en faire Inexpérience sur l'orgue en 
joutant à un bourdon de 8 pieds une flûte minor de 4 pieds. La cause 
u phénomène c'est que les flûtes bouchées sont dénuées d'harmoniques, 
l est à remarquer enfin qu'on se méprend facilement sur la hauteur 
éelle des sons qui présentent cette particularité acoustique. Ils font 
effet d'être situés une octave plus bas que leur véritable diapason, et il 
tt une certaine attention pour ne pas s'y tromper'. 



PROBLÈME 8 (A^'")- 

Thèse : Le grave prévaut sur Vaigu. 

. I. Tout court qu'il soit, ce problème est un de ceux qui dénoncent le 

is hautement leur origine aristotélicienne. La comparaison destinée 

laircir la réponse (§ 3) est développée tout au long, et d'une manière 

us subtile que lucide, dans le Traité de l'Ame (II, 8) : c De même que 

is lumière on ne voit pas les couleurs, de même on ne perçoit pas le 

nsation pour l'unité. Mais une sensation unique est simultanée à elle-même, et par 
ponséquent il faut nécessairement que Ton sente à la fois les choses mêlées, parce qu'on 
les sent par une seule sensation en acte; car c'est un seul sens en acte qui sent l'objet 
)uand il est un numériquement; de même que, si l'objet est spécifiquement un, c'est le 
ns un en puissance qui le sent. Si donc la sensation en acte est unique, l'âme croira 
le les choses senties n'en forment qu'une; et nécessairement c'est que ces choses 
( seront combinées. » De Sensuel sensili, c. 7. Trad. de Barthélémy Saint-Hilaire. 
En ce qui concerne l'effet de l'octave sur les trompettes, voir mon Nouveau Traité 
trumentation, Paris, Lemoine, p. 230. 
• Ibid., p. 329. 
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€ grave ou l'aigu en l'absence du son. BttpVy pesant, gn^^^t et o^, 
€ sont des expressions tirées par métaphore des objets sensibles 
€ toucher. L'aigu, en un court espace de temps, meut le sens uo, 
€ nombre de fois; le grave, en un long espace de temps» le ment fort peu. 
€ Ce n'est pas que Taigu soit rapide ni que le grave soit lent; i isie 
€ mouvement qui fait l'un se produit avec vitesse, et celui qui fait i 
€ se produit avec lenteur. Et l'on voit qu'il y a ici ressemblance ifcc 
€ l'aigu et l'obtus perçus par le toucher. Uaigu^ en quelque sorti, 
€ percer V organe, Vobim [auquel répond le grave) le pousse seulement, 
€ que le mouvement a lieu pour l'un en peu de temps, pour l'autre 
€ beaucoup de temps; et il en résulte que l'un est rapide et quel' 
€ est lent. » 

II. La prééminence du grave est un thème sur lequel Aristote r 
à plusieurs endroits de ses problèmes', et qu'il rappelle même 
écrits zoologiques. A propos de la phonation chez les animaux il 't 
€ La gravité de la voix semble être l'indice d'une nature généreuse i 

€ dans les mélodies le grave est-il plus distingué que les sons éle 
€ Ce qui surpasse une autre chose de même ordre est préférable, ork 
€ grave est dans ce cas^ » Aristote n'exprime pas ici ses idéesàloi;c 
ne fait que traduire le sentiment unanime de l'antiquité. Déjà au t 
semi-mythique de Terpandre la corde la plus basse de la lyre, lai 
mentale de l'échelle grecque, s'appelle Vhypate, c la première en dignité), 
comme Zeus reçoit le surnom d'Hypatos^. 

III. On pourrait dire que l'énoncé de ce problème a une signifi 
générale pour l'art antique, entièrement dominé par l'élément viril, pirb 
voix grave. En effet constatons d'abord que la partie du matériel ; or 
utilisée par les Anciens est presque entièrement comprise dans la ré 
inférieure de l'étendue des sons musicaux : la monodie lyrique et b 
parties chantées de la tragédie et de la comédie ne mettent en œuvre 
la voix d'homme; les deux instruments à cordes (lyre, cithare), l 
organes graves, de même que les variétés les plus usitées des instr 

à anche ou auloi. Quant aux voix de femme, elles n'ont eu en Grice 
qu'un usage local (dans les parthénies béotiennes); les syringes (fl 
sont réléguées dans la musique populaire ou rustique «. Fait significatif- 

« Sect. XIX. probl. 13* la»» (ci-dessos p. 19), 33 (p. 31), 7 (p. 33), 21 (p. 43), 11^ tf 

et 49 (P- 53). 

a De Gêner, anim. V, 7. 

s De Mundo c. 6. 

4 c II suffira de la lyre et de la cithare à la ville; à la campagne les bergen 
« la syringe (à an ou à plusieurs tuyaux). • Platon, Rip,, III» p. 399. 
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les deux systèmes de notation grecque n*ont pas de signes spéciaux pour 
traduire les sons dépassant à Taigu la note sibj. 



m 



Faisons remarquer ensuite que la partie inférieure de Técbelle fonda- 
mentale, de roctocorde dorien, renferme tous les sons distinctifs du mode 
et du genre. Enfin, chose plus étrange pour nous : dans la musique 
hétérophone la cantilène principale se trouvait au grave, Taccom- 
pagnement résonnait à Taigu : c Ainsi », dit Plutarque en décrivant 
cette disposition, c dans un ménage sagement gouverné tout se fait du 
€ consentement des deux conjoints, mais de manière à mettre en évidence 
€ la direction et la volonté de l'époux ^ » 

IV. En ce dernier point comme en maint autre, la musique grecque 
nous apparaît comme Tantithèse de Tart polyphone des Européens, dont 
la floraison mélodique s'épanouit dans les régions aiguës, et pour lequel 
le timbre féminin est un élément constitutif de Tensemble cboral et 
orchestral. On cite comme une des plus grandes hardiesses, en matière 
d'instrumentation, l'idée qu'eut Méhul de se passer des violons d'un bout 
à l'autre de son opéra ossianique Uihal. Au reste la tentative n'eut aucun 
succès auprès du public, ni même auprès des artistes, c J'aurais donné 
€ un louis », dit Grétry, c pour entendre une chanterelle. » 



PROBLÈME RESTITUÉ (A»^;. 

Thèse : Le son aigu donne une impression dHsolement. 

I. L'énoncé resterait énigmatique s'il n'était éclairci et complété par 
la réponse donnée sous forme d'interrogation. L'idée d'Aristote peut se 
ramener aux termes suivants : c Dans la région aiguë il y a concentration 
€ de la sonorité; dans la région grave il y a diffusion. » Cette proposition 
se rattache aux théories acoustiques d^Aristote relatives à la transmission 
des sons et des bruits dans l'espace *. Le phénomène psychique qu'elle 

> Conjug. pfiuc.t ch. XI. 

< Quelques problèmes de la lectton XI sont consacrés à ce sujet. No 47 : • Pourquoi 
i les sons aigus s'entendent-ils de plus loin ? Bst-ce parce que l'acuîté dans le son cet 
t la vitesse, et que se mouvoir rapidement est le propre des choses qui se produisent 
i avec force? Or ce qui se produit avec force pMire miêUM à travers Pmir ei porU fims 
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signale n'est pas imaginaire; il se produit poar noas comme poarki 
Anciens. En effet dans la région da soprano chaqae intonation est nette- 
ment circonscrite; la voix nous apparaît dénaée d^affinitéa sonortict 
isolée. Dans la région des voix masculines, au contraire, le ton montit 
des limites moins précises et suscite autour de lui des résoniBoes 
accessoires. 

II. La véritable explication du problème réside dans les bruits hamo- 
niques qui accompagnent chaque son et lui créent à Taigu une kmIi 
d'atmosphère vibrante. Ainsi que nous Tapprend racoustique modem, 
le son musical, qui paraît un et indivisible à notre sens esthétique, D*at 
en réalité que la résultante d'une série de sons partiels dont il esiUfk 
grave. Or quand nous entendons un son pris dans le médium de lafoà 
masculine (/a*, par exemple), ses premiers harmoniques, étant situés dut 
une région sonore familière à notre oreille, et ne dépassant pas venk 
haut rétendue de la voix de femme. 

Son princiFaL HaniMBiqvcft. _^ (■•- 

1 tJ 2 » 4 5 



nous sont aisément perceptibles et exercent une action plus sympatbifie 
sur notre organisme que les sons harmoniques d*une note de sopnai. 
situés dans une région inaccessible à la voix humaine et où n'atteigneflt 
que de rares instruments. 



Harmoniqvat. j^ t-^ 



i 



Soo principal. 



3^=°^ 



Ces résonances suraiguës ne sont pas perçues à l'état de sons musicaox, 
mais comme des bruits, des sifflements, en sorte que le son total panK 
solitaire, lointain. Cette impression devait être plus marquée encore pour 
les Anciens qui dans leur musique ne faisaient pas usage d'instruments 
s*étendant jusqu'aux régions suraiguës. 

€ loin. • — No 19 : • Pourquoi la voix grave s'entend-elle mieux de près qaedeloii? 
€ Est-ce parce que la voix grave fait mouvoir à la vérité une plus grande quantité d*tf 
€ <que la voix aiguë, > mais non pas < comme celle-ci > dans le sens de la longneir! 
c De loin on entend moins bien, parce que le mouvement s-étend moins; de prèsoB 
c entend mieux parce qu'une plus grande quantité d'air arrive à notre oreille. Qnaoti 
c la voix aiguë, elle s'entend mieux <de loin,> parce qu'elle eat plus mince- orlr 
c mince t'accrott dans le sens de la longueur, § etc. 
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III. En somme, et ce point est important pour Tintelligence de l'art 
antique, le grave, mieux que l'aigu, peut se suffire à lui-même. Il a un 
caractère en quelque sorte polyphone : toute intonation grave porte son 
harmonie en soi. Aussi nos compositeurs de musique instrumentale, 
quand il leur arrive de produire une cantilène entièrement homophone, 
la confient de préférence à des timbres graves. Qui ne se rappelle la 
première entrée de la mélodie de THymne à la Joie dans le finale de la 
Neuvième? Jean Sébastien Bach, écrivant ses Suites pour violon, traite 
la plupart des morceaux en polyphonie, tandis que dans ses Suites pour 
violoncelle le procédé est inverse. 

On voit que ce dernier problème acoustique contient une observation 
des plus fines et, pour le musicien moderne, d*un haut intérêt. 



SECTION B. 

INTRODUCTION. 
Les accords cansonants. 

I. II fat an temps — qai n'est pas très loin — où beaucoup 
philologaes et musiciens prétendaient dénier aux Grecs t t 
rharmonie simultanée. Quelques-uns allaient plus loin, et voi i 
leur refuser la simple connaissance des accords de deux sons. LeH 
de notre éminent helléniste Auguste Wagener sur la Symphami 
ciens^ publié en i86i% mit à néant ces opinions erronées. Parnn 
approfondi, embrassant toute la littérature musicale de 
depuis Platon jusqu'aux derniers temps de Tempire n a, i 
ami prouva aux plus incrédules que la simultanéil s ii 

place dans la théorie et la pratique de l'art grec. Depuis 1 c 
essentiel de la question a été considéré comme résolu, et anjoi 
a peine à concevoir que les philologues aient pu fermer si lo 
yeux à l'évidence. Il est peu de matières musicales, en effet, sor 
les Anciens aient autant disserté que sur les consonances*; orb 
nance n'est reconnue infailliblement que par la simultanéités C 
lieu de nous étonner encore davantage, c'est que des musiciens 

> Mimaim courarmês par P Académie dé Belgique^ t. XXXI. Cf. Mm. éi^^ 
p« 358. oote I. 

« Déjà Platon et Aristote se sont préoccapés de la production et de l'i » 
taoée de deux sons, phénomènes qai s'expliquent mslaisémeiit par 
acoustiques des pythagoriciens. Voir le Timéê de Platon, p, So; Ariat i* 
smsf/i. c. 7; dé A udibiL, p. 803 (Bekk.), passage traduit ci-dessus, p. lis, •< 
QuMst. Plat , VII, 9. 

3 Bien que les termes Tuai^oiyta, S^a^wvix ainsi que les d^ 
impliquent la simultanéité des sons, les Anciens, tout commo , n f 

^sacces.'«if!i) consonants ou dissonants {iiaortifAoraL nft^arwoL^ Std^mpm). 
ses Propos de tablé (Quaést. conv. IX, 8) propose une question ) ce *' 

€ les intervalles mélodiques (f/Kft<Aîf liamj/buirs) di£Arent-ils < 
• en accord («^jbi^cuva hcLTr^^roi) ? • 



aient pu perdre de vue l'impossibilité d'obtenir une échelle composée 
d*intervalles déterminés sans la connaissance préalable des consonances 
d'octave, de quinte et de quarte (voir ci-dessus pp. 98-99), 

IL Toutefois si les Grecs ont appris à connaître la musique hétéro- 
phone depuis les temps semi-fabuleux d'Olympe, ils ne Font jamais 
pratiquée que sous sa forme élémentaire, l'accord simple constitué par 
deux sons de hauteur différente. De plus les musiciens hellènes n*ont 
fait qu'un usage très restreint de cette polyphonie rudimentaire; dans 
le chant collectif à voix égales l'unisson, dans le chœur à voix mixtes 
l'octave seuls étaient admis. L'usage des accords autres que Voctave était 
exclusivement réservé aux instruments. L'on sait aujourd'hui que non 
seulement Vaulos double^ mais aussi la cithare faisait entendre, sous la 
main des artistes, une musique à deux parties'. L'action d'exécuter des 
accords s'exprime en grec par le mot (TVf^^œveiv (probl. 16**, p. 54), et 
le nom abstrait de ce verbe (^ (TVf/^iJxjûVi^tnç) désigne l'art polyphone, tel 
que le pratiquaient les anciens Hellènes^. 

IIL La théorie ordinaire des musicistes gréco-romains ne reconnaît 
que deux classes d'accords. La première se compose des symphonies 
(aviJ(^(}>covioifi) y les accords par excellence : l'octave, la quinte et la quarte, 

lit simples, soit agrandies d'une octave (ce qui donne alors la double- 

;ave ou quinzième, la douzième et la onzième). La seconde classe, celle 

c diaphonies {Si(t(}>covi(ti) ^ comprend tous les autres accords diato- 

ues, à savoir les deux secondes, les deux tierces et les deux sixtes, les 

IX septièmes, le triton et la fausse quinte. Les Romains ont traduit 

tnphonie par consonantia et diaphonie par dissonantia, termes qui se 
etrouvent dans toutes les langues modernes de l'Europe, sans que 

•urtant il y ait correspondance exacte entre les deux séries. En effet 

8 consonances antiques ou symphonies, sont celles que nous appelons 
onances parfaites. Quant aux diaphonies, les dissonances des auteurs 
ns, elles comprennent à la fois nos consonances dites imparfaites et nos 

îsonances. Le changement apporté à la classification antique a consisté 
k détacher les tierces et les sixtes des diaphonies pour en faire une classe 

termédiaire rattachée aux symphonies. Il fut la conséquence du rôle 
niai de la tierce dans la genèse et le développement de la polyphonie 

s Dans leurs définitions les théoriciens supposent toujours les deux sons d'un 

"ïcord joués simultanément sur le même instrument. 

s Aulêsis {aSKi^a-iç) signifiant c musique d'aulos •, et kitharisis {xidâpia-iç) « musique 

ie cithare •, symphonésis doit se traduire par « musique en accords •, et le problème 

atotélicien qui se lit chez Plutarque (Quaest, conv, IX, 9) : rlç airla, a-viA^cor^a-ews^ 

tifie en français : € Quelle est la raison d*ètre d'une musique en accords ? » 
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occidentale. Mais, chose digne de remarque, malgré raction profonde 
qu'a dû exercer sur notre organisation musicale la pratique aécolaire de 
ces mélodies superposées se résolvant en harmonies pleines, les impret* 
slons sensorielles que nous éprouvons à Taudition des accords simples 
ne sont pas essentiellement différentes de celles des Anciens. Aussi lei 
définitions antiques de la symphonie et de la diaphonie sont-elles ta 
grande partie sanctionnées par Toreille moderne. 

IV. Ce qui distingue principalement les deux classes d'accords aox 
yeux des théoriciens gréco-latins, c*est que dans la symphonie le son tigi 
et le son grave produits par un mSme timbre instrumental se fusionnent an 
point de former une unité pour la perception auditive, tandis que daot It 
diaphonie les deux sons se perçoivent comme nettement séparés'. 

Pseudo-Euclide (p. 8) : c La symphonie est le mélange (HpSffiç) de 
« deux sons, Tun aigu, l'autre grave. La diaphonie est le contraire; c'est 
c l'absence de fusion de deux sons qui, au lieu de se mêler, heurtent 
< Toreille. > 

Nicomaque (p. 25) : c Les systèmes sont consonants, lorsque les sont 
€ de hauteur différente qui les limitent, étant frappés et résonnant ensemUê 
€ sur un instrument, se mélangent de telle façon entre eux qu*il en résulte, 
€ pour ainsi dire, un son unique. Ils sont dissonants lorsqu'ils produisent 
« une sonorité incohérente et hétérogène. > 

Gaudence (p. 1 1) : « On appelle consonants les sons qui, étant hm 
t ensemble par un instrument à cordes ou à vent {oi^fÂtOU xpovouJiKaf | 
€ aukovf^évcov) produisent un mélange et en quelque sorte une unité; 
€ dissonants, ceux qui dans leur émission simultanée ne parviennent 
€ d'aucune manière à se mélanger entre eux. > 

Porphyre (p. 265) : c La symphonie est la coïncidence et la commixtion 
« instantanée de deux sons de hauteur différente. Pour qu*elle se produise, 
« il faut que les sons, étant joués ensemble, donnent à Toreille une seule 
€ impression sonore.... Car si, dans l'attaque simultanée de deux cordes, 
« l'oreille s'attache de préférence^ soit au son aigu, soit au son gravep 
« l'ensemble n'est pas consonant. » 

V. Deux écrivains du temps de l'empire romain décrivent Tefifet des 
deux catégories d'accords par un fait tiré de la pratique musicale, et qui 
démontre jusqu'à quel point le jeu hétérophone était entré dans les 
habitudes des instrumentistes. D'après eux les symphonies (roctave, Il 
quinte^ la quarte) présentent cette particularité qu^aucun des deux sons 

^ « Si la sensation est unique, c'est que les choseï senties se seront combinées...- 
« Si au contraire elles ne se sont pas combinées, il y a deux sensations» • Aristote, Di 
Sens, et sens, c. 7. Voir ci-dessus p. 130, note 4. 
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n*est ni principal ni subordonné pour Timpression auditive. Mais il en est 
différemment dans les diaphonies (secondes, tierces, sixtes, septièmes, 
triton et fausse quinte); ici l'un des deux sons prend pour l'auditeur la 
qualité de son mélodique {f/^éXoç) auquel Tautre sert d*accompagnement. 

Aristide Quintilien (p. 12) : c On appelle consonants les sons qui, 
€ étant joués ensemble^ ne donnent pas à l'aigu plus qu'au grave la pri- 
€ mauté mélodique; dissonants ceux qui, étant joués ensemble, donnent à 
« Tun d'eux le caractère de mélos, > 

Bacchius l'Ancien (pp. 2, 14) : « Qu'est-ce que la symphonie? le mélange 

< de deux sons de hauteur différente, dans lequel le mélos ne parait pas se 

< trouver plutôt au grave qu'à l'aigu et vice-versa. — Qu'est-ce que la 
« dissonance? Elle a lieu lorsque deux sons, étant frappés simultanément^ 
€ le mélos paraît appartenir en propre, soit au grave, soit à l'aigu. » 

VI. Deux autres musicistes grecs postérieurs à l'ère chrétienne font 
mention d'une catégorie intermédiaire d'accords : les paraphones {icapdr 
4f)œvo^)y expression qu'on pourrait rendre en français par demi-consonances. 
Mais l'emploi du mot diffère chez les deux auteurs. Le plus ancien, 
Thrasylle, contemporain de Néron, donne la qualification de paraphones 
aux intervalles de quinte et de quarte*. L'écrivain le plus récent, 
Gaudence, définit les paraphones : c sons <accouplés> tenant le milieu 
« entre les symphonies et les diaphonies, et qui dans le jeu hétérophone 
€ des instruments paraissent consonants. Tels sont >, ajoute-t-il, 
€ l'accord de triton, formé de la parhypate et de la, paramèse^ ainsi que la 
« tierce majeure composée de la lichanos diatonique et de la paramèse^. > 




Cette mention de la tierce majeure dans l'hétérophonie instrumentale 
n'est pas la première en date. Un passage d'Aristoxène, transcrit par 
Plutarque (de Mus. c. 19), constate l'usage de cet accord dans les 

< La théorie de Thrasylle, qui ne s*occupe des consonances et des dissonances qu*à 
titre d'intervalles mélodiques, a été recueillie dans le commentaire platonicien de 
Théon de Smyrne (Edit. Hiller, Leipzig, 1878, pp. 48-49). Confuse, incomplète (on ne 
«ait si les tierces sont rangées dans les diaphonies ou les paraphonies), elle est en outre 
totalement inintelligible dans le texte qui nous est parvenu. Les corrections judicieuses 
de Meibom (Not, in Gaud., p. 36) ont rendu ce texte plus lisible, mais pas beaucoup plus 
intéressant. 

* Pages II-X2 (Meib.). Le terme ifapa^wvia se rencontre également dans le Ques- 
tionnaire musical de Bacchius le vieux (IV» siècle); mais la définition qui en est donnée, 
<p. 15), ne diffère pas de celle de la consonance (p. 2). Il y avait probablement là une 
lacune qu'un scribe aura remplie à sa manière. 
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syitaulies liturgiques d*01ympe et mentionne expressément, chose plus 
surprenante, deux exemples de l'emploi de la seconde majeure'. 



^•_ 



îÉ^ m^^ m^ 



VIL Si, à répoque de Platon et d'Aristote, les musiciens pratiquaient 
depuis longtemps les trois espèces d*accords simples, les écrivains se 
montrent exclusivement préoccupés des consonances. Le mot (TVfJi^^Gï^Uk 
est le seul qui se rencontre, en tant que terme musical, dans les écrits 
des deux grands philosophes. Il désigne chez eux, comme chez tous les 
musicistes antiques, les accords d'octave, de quinte et de quarte, ma» 
souvent aussi raccord en général , le contraire de Vhomophonie^ de Tunisson. 
C'est là évidemment le cas pour les suivants passages d'Aristote : 

« De Taigu et du grave natt un accord {(TVfJ^^œviai^ . » De Sensu et 
sens. c. 7. 

€ Vaccord {(rVf^(}>œvioi,) est un mélange d'aigu et de grave. > Meiapk. 
VII, 2. 

« Il en serait comme si quelqu'un voulait convertir Vaccord en unisson, 
« le rythme en une mesure simple. » Polit. II, 2. 

« Pourquoi des deux sons constituant Vaccord^ le plus grave est-il le 
« plus apte au mélos? » Ci-dessus probl. 49, p. 53. 

€ Pourquoi^ lorsque deux sons se prennent en accord {(TViÂAJxonfCt 
« 7\.7](f)6&(n) , le plus grave devient-il <pour l'oreille > le mélos? > Plat. 
Conj, praec, c. 11. 

De même, chez Platon et Aristote, l'adjectif employé comme substantif 
abstrait, to (rvu^(J)(OV0Vy le symphone, signifie généralement, non pas c le 
consonant », mais c le simultané, la musique en accords >, par oppo* 
sition à VJiomophone, la musique à l'unisson. 

VIII. Pour exprimer la notion du non-consonant, Platon dans un 
passage du Timée (p. 80) dit àvoi^pjJ^otrTiay mot dont le sens ordinaire 
n'est pas c dissonance », mais « discordance, absence d'accord. > 
« Les sons rapides et lents, pour notre oreille aigus et graves, sont 
« tantôt dissonants {o(,Voi,pf^O(rTOi) , par la dissemblance du mouvement 
« qu'ils provoquent en nous, tantôt consonanis (T^Vfjié^XJOVOi) ^ à cause de 
€ leur similitude.... Le mélange d'un son aigu avec un son grave produit 
« une impression unique {fj^lai^v Taô^v), d'où résulte du plaisir pour les 
€ hommes frivoles et la santé de l'âme pour les sages, à cause de cette 
€ imitation de l'harmonie divine qui a lieu dans les mouvements mortels* > 

» Voir ci-après l'explication des problèmes E^ (12*, I3*>), B^" (16*»). 
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Ce passage est le seul où Platon ait fait mention des dissonances. 
Quant à Arislote, il n'en parle, ni dans ses Problèmes, ni dans ses autres 
écrits. Nulle part le mot ^/ac^cov/a n'apparaît chez lui'. Cependant il 
ne pouvait l'ignorer comme terme de musique, puisque son disciple 
Aristoxène l'emploie couramment, sans le définir et sans relever la nou- 
veauté de son usage, ce qu*il n'eût pas manqué de faire si lui-même 
avait été l'innovateur. 

IX. En revanche on rencontre à chaque pas dans les problèmes aristo- 
téliciens une expression totalement étrangère au vocabulaire de l'école 
aristoxénienne : to àvri^œvoVj littéralement c ce qui sonne en deux 
€ directions opposées », ce qui s'entend en même temps au grave et à 
Taigu*. De même qu* c homophone » et c symphone >, mots de formation 
analogue, « antiphone > ne se rapporte jamais à un accord isolé^. Il 
désigne une suite parallèle de symphonies, octaves, quintes ou quartes, 
produisant une mélodie qui se fait entendre simultanément, et intervalle 
pour intervalle, à deux hauteurs différentes : 

Milos antiphone à l'octave : 

I j in j.i I 



à la qainte : à la quarte : 



Mais il est à remarquer que l'octave seule est antiphone au sens absolu 
du mot4. La quinte et la quarte ne fournissent pas une série consonante 

X Le verbe ^lœ^ijovBÎv se rencontre en beaucoup de passages au sens figuré, mais je 
n*en vois aucun où Ton puisse le prendre au sens propre, musical. Il en est de même 
de Tadjectif d<rvfji<i>ujvoç, 

* *kvn<^u}viiVf répondre, répliquer; Oivrl^wvoÇf qui répète, qui renvoie le son; dans le 
vocabulaire ecclésiastique (à partir de la fin du IV^ siècle) ivrl^wvoçy cantus antipho- 
natus, psalmodie dialoguée à deux chœurs. Le substantif dyri<^wvia, au sens d*accord 
ou d'intervalle d'octave, ne se trouve, que je sache, chez aucun écrivain antique. 

3 Le substantif sous-entendu dans l'expression ro ivrl^wvov est ju.éAo; (succession 
mélodique), ou ir^cx. (chant), ou bien xpovfua ^passage instrumental). 

4 Jusqu'à présent la plupart des musicologues modernes ont considéré le mot 
antiphone, auxquels ils substituent antiphonie (à l'instar de symphonie, diaphonie), comme 
synonyme d'octave. Si cette opinion était fondée, l'énoncé du 17^ problème (p. 24) serait 
une pure absurdité, car il équivaudrait à cette demande saugrenue : c Pourquoi la quinte 
c et la quarte ne se chantent-elUs pas en octaves ? • Cf. Stumpf, Die Ps.-Arist, Probl., p. 25 
et suiv. 
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dans toute retendue de l*échelle. En effet une suite ascendante ou 
descendante de quintes ou de quartes ne saurait parcourir plus de six 
degrés diatoniques sans tomber sur la fausse-quinte (si-fa) ou sur la 
quarte dissonante (fa-si), le tritonos des Anciens^ le diabolus in musiei 
du moyen âge. 

•■?- -^'-^- ^ ^ + « ^ + 



ë==^^i^^ pd^=s 



IZ2I 



FauMe. c/ ^ ■^' '^ Triton 

quinte 



Pour Âristote et les musiciens de son époque, qui enseignaient et 
pratiquaient une échelle renfermant dans chaque octave deux degrés 
artificiellement abaissés (p. 105), la série des quintes consonantes. était 
encore diminuée d*une unité. En effet la quinte %ji^ — 80I3 ^^^ discor- 
dante : elle a un diésis de trop (15 au lieu de 14]. D'autre part la quarte 
sois — ui^ est fausse pour la raison opposée : elle n'a que 9 diésis alors 
qu'il lui en faudrait 10. Le deuxième degré ascendant d*un téiracardetu 
consonnaii qu'avec un degré occupant la même position. En conséquence les 
sons mélodiques de Téchelle-type capables de recevoir un accompagne- 
ment antiphone étaient strictement renfermés dans un espace de ciiKi 
degrés. (Partout où nous écrivons les notes sur la portée, nous marque- 
rons d'un astérisque les degrés abaissés.) 



-^ ^- i_û. 



-JE=n- 




Exclut. 
ZQZiZ 

* 

La série des octaves au contraire pouvait se poursuivre indéfiniment, 
dans l'échelle des musiciens comme dans celle des pythagoriciens, sans 
rencontrer aucun obstacle; elle ne connaissait d^autres limites 
l'étendue des voix et des instruments. 



-© — 



m 



■h- 



-etc. 



* 



II en est ainsi pour les innombrables variétés d'échelles connues des 
peuples anciens et modernes sur toute la surface du globe; Toctaveest 
propre à redoubler toute mélodie imaginable. Aussi quand il s*agit de 
musique vocale, mélos antiphone est synonyme de chant collectif à l'oc- 
tave. L'étendue moyenne des voix féminines et enfantines se trouvant 
juste une octave au-dessuà de l'étendue correspondante de rorgaoe 
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masculin, le chant antiphone est né spontanément le jour où des femmes 
ou des enfants se sont avisés d'unir leur voix à un chœur d*hommes. On 
a vu plus haut que la tnagadis et les autres instruments antiphthongues 
ont été créés à Timitatîon de ces chœurs mixtes (p. 129). De là le 
terme magadisety qui chez Aristote a la signification de c exécuter une 
mélodie en octaves > (probl. 39^ p. 21). Quant aux successions anti- 
phones de quintes et de quartes, elles étaient réservées à la musique des 
instruments nationaux (cithare et aulos) qui en faisait un fréquent usage. 
(Voir ci-après les commentaires des problèmes B^"^ E^ etc.) 

X. D'accord avec tous les philosophes de l'antiquité et les savants de 
l'âge moderne, le Stagirite voit la cause directe de la consonance dans 
le rapport numérique des deux sons, expression de la vitesse relative 
de leurs vibrations*. 

« Qu'est-ce que la consonance? Le rapport des nombres dans l'aigu et 
« le grave. > Anal, poster, p. 90. 

« La cause de la consonance d'octave est le rapport i : 2, et d'une 
« manière plus générale le nombre. > Phys. II, 3, p. 195. 

« La consonance est une fusion d'éléments opposés ayant entre eux 
€ un certain rapport. > Probl. 38, ci-dessus p. 73. 

« Dans la consonance les sons ont entre eux un rapport facilement 
« perceptible. > Probl. 39*», p. 21. (Cf. probl. 35, p. 19; probl. 41 et 34^ 
pp. 25 et 27). 

XI. Platon et Aristote ne mentionnent que les trois rapports conso^ 
nants issus du saint quaternaire dePythagore* (p. 100), bien qu'auparavant 
déjà un adepte de l'école, Archytas, eût indiqué la propriété consonante 
du nombre 5 en introduisant dans sa division de l'octave enharmonique 
les deux tierces naturelles^ : la tierce majeure (4 : 5 = fa-la) et la mineure 
(5:6 = la-ut). On s'étonne que la trouvaille d'Archytas ait si peu attiré 
l'attention des musicistes antiques. Il faut attendre jusqu'au règne de 



> Dans le problème ^g^ (p. 21), Aristote compare les rapports consonants avec les 
rapports rythmiques; ceux-ci expriment la durée relative du levé et du frappé danB la 
mesure. 

^ • La diversité des couleurs provient d*un rapport numérique. Les couleurs combi- 
« nées se trouvent dans le rapport 2 : 3 ou 3 : 4, ou en d'autres rapports plus compli- 
c qués. Il se peut aussi que tout rapport fasse défaut et que le mélange résulte 
c d*un plus ou d*un moins arbitraire. Il en est de même dans l'accord ((rvfji<i>cvvia). Les 
c couleurs qui peuvent s'exprimer par des rapports rationnels sont les plus agréables : 
c tels le pourpre, l'écarlate et quelques autres teintes, mais en petit nombre. Pour la 
c même raison les accords consonants sont peu nombreux, i De Sensu et sens. c. 3. 

3 Mus. de Vant.^ t. I, p. 311. 



144 COMMENTAREI MUSICAL (B). 

Néron pour voir reparaître la tierce naturelle dans les divisions tétn- 
cordales de Didyme^ Au siècle suivant Ptolémée en constate l'emploi 
dans les échelles des théoriciens^. Puis elle disparaît de nouveau jusqa*an 
milieu du XVP siècle, où elle est remise définitivement au jour parle 
Vénitien Zarlino. Mais les contrepointistes médiévaux n^avaient pas 
attendu que la science musicale eût mis la tierce au nombre des conso- 
nances pour en faire Tagent médiateur de toutes les agrégations sonores. 
Il y a plus. Tous les fragments musicaux de Tépoque romaine nous 
montrent la tierce employée comme consonance mélodique. Dans les 
trois modes dont ils offrent des spécimens (le dorien, ThypodorieD et 
rhypophrygien) le troisième degré de l'octave modale est un son d'arrêt, 
un repos mélodique, aussi fréquent que la quinte du degré fondamentale 
Voilà des faits qui prouvent clairement combien on est peu fondé à tirer 
de la théorie des conclusions absolues en ce qui touche à la pra 
réelle de l'art ^ 

XII. La raison de Tintérêt exclusif que Platon et Aristote ont vouéi 
la triade des consonances primitives, c'est qu'ils ont vu en elle, et à 
juste titre, la génératrice de l'échelle mélodique, matière essentielle de 
toute musique. En vertu de leur rapport fixe et spontanément saisissabk 
au sentiment humain, les consonances seules fournissent à l'oreille et i 
la voix le point d'appui nécessaire pour déterminer la hauteur des deg 
de l'échelle (p. 98, § VIII). Au sujet des consonances Platon se contente 
d enseigner les pures doctrines de Pythagore : c l'échelle des sons n'est 
« pas un fait primordial; à l'origine elle était désordonnée; le discord 
« est antérieur à l'accord. C'est la consonance, incarnation du nombre, 
« du principe organisateur, qui a créé Tordre et la lumière dans le chaos 
« des sons produits par la Nature. » Un beau passage du Banquet {C 
p. 187) expose la loi universelle qui régit encore aujourd'hui Tart euro- 
péen arrivé à son plus merveilleux développement, comme elle régit It 
musique des peuples restés à la phase homophone. 

« Héraclide a tort de dire que la succession mélodique {&piÂ,oyia) est 
€ une réunion de contraires. Apparemment il pensait que l'Harmonie 
« formée d'éléments d'abord discordants, comme le grave et l'aigu, et 

^ Mus, de Pant.t t. I, p. 312. 
a Ibid., pp. 3I3•3ï4• 
s Voir l'analyse musicale des restes notés de la musique grecque dans xqa Uek^ 

antique, pp. 40-53- 
4 Un exemple frappant à Tappui de cette assertion nous est fourni par le p 

hymne delphique, dont la mélopée entière a pour base une échelle chromatique te 

de la théorie antique. 
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c ensuite d*accord par Tart des sons^ En e£fet l'Harmonie ne peut se réa- 
€ liser tant que le grave et l'aigu se trouvent en opposition, car Vichelle 
€ musicale est consonance {&pfji^ovioi, (rvf/^(}>œvla ècrri) *; la consonance est 
« une homologie, et l'homologie ne peut exister entre des opposés, tant 
€ qu'ils restent opposés. Car ce qui est opposé et non homologue ne 
€ saurait s'harmoniser. — C'est ainsi que le rythme se constitue par le 
« lent et le rapide, d'abord opposés, ensuite soumis à une loi commune. 
« Ici encore c'est la musique qui produit l'homologie en établissant 
€ l'amour et la concorde entre les contraires. Donc la musique est la 
€ science de l'amour relativement à l'harmonie et au rythme. > 

Toute la théorie se résume en cette définition : « l'échelle musicale est 
« une synthèse d'accords consonants résolue en sons successifs. » Cet 
organisme sonore, dont les diverses parties se déterminent mutuelle- 
ment, a paru si admirable aux penseurs antiques qu'ils y ont vu une 
révélation divine, la manifestation de la Loi de création. Platon dans son 
Timie représente le démiurge façonnant l'âme du monde sur le modèle de 
l'échelle des sons^. c L'harmonie musicale », fait-il dire à un personnage 
de ses dialogues, c est quelque chose d'invisible, d'incorporel, de mer- 
€ veilleux et de divin dans une lyre bien accordée^. » 

XIII. Aristote, l'observateur sagace, le fondateur de la science posi- 
tive, célèbre l'échelle musicale avec les mêmes accents enthousiastes : 
« L'Harmonie vient du ciel », dit-il; c la nature en est divine et la beauté 
4; surhumaine 5 », Cependant l'Harmonie qu'Aristote enseigne dans ses 
écrits n'est pas celle de Pythagore et de Platon, la gamme diatonique 
universelle dont tous les sons s'enchaînent par consonance. C'est l'échelle 
particulière des musiciens grecs, création à moitié artificielle, contenant 
dans chaque octave quatre degrés de hauteur immwdhXtihypate^nHe^ mèse, 
paramèse), régis par le principe pythagorique, et quatre degrés de hauteur 
variable {paranète et trite, lichanos et parhypate)^ disposés d'après des règles 
conventionnelles. La partie stable est nommée par Aristote le corps 
harmonique [rh (rœf/^a, â^pf/^oVMç^), l'élément directeur de la collectivité 

< « L'harmonie est un mélange (xpâa-iç) et une composition (a^yito'iç) d'opposés, t 
Aristote, De An. I, 4. 

2 Bien que dans la terminologie musicale le mot harmonie ne désigne que l'échelle 
octocorde, les philosophes l'emploient parfois au sens de consonance ou accord. Aristote, 
De An. I, 4. Cf. Plat. Cratyle, p. 405. 

3 Pages 35-36. Pour l'interprétation du célèbre passage, voir les Études sur le Timêe 
de Platon par Th. H. Martin (Paris, 1841, t. I, pp. 96-99, 383 et suiv.). 

4 Phêdon, pp. 85-86. 

5 Plut. De Mus. c. 33. 

6 Ibid. 

19 
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sonore. La partie mobile, soustraite à la loi de consonance, renferme les 
inflexions a£fectives de la mélodie : c'est l'élément subordonnée Senk 
la première partie est jugée digne de la spéculation philosophique. Dans 
un fragment emprunté à ses traités musicaux' Aristote énumère et 
analyse, d'après la méthode mathématique, les consonances dont se 
compose le corps de l'Harmonie. Les deux sons extrêmes de l'échelle 
consonnent entre eux, et chacun d'eux consonne avec les deux sons inter- 
médiaires, ce qui donne en tout cinq accords consonants : une octave, dea 
quintes, deux quartes. 



Quant à la partie mobile de l'octocorde^ abandonnée à la tradition teck- 
nique, elle est laissée entièrement en dehors de Tanalyse. 

Ce fragment aristotélicien est intéressant en ce qu*il nous indiqaeh 
part que les maîtres préaristoxéniens avaient faite aux spéculations 
pythagoriciennes dans l'enseignement de l'échelle grecque. On sait 
qu'Aristoxène entreprit d'expulser de la théorie musicale tout élémest 
physique ou mathématique, pour en revenir purement et simplement u 
principe empirique des musiciens, principe dont il exagéra joaqal 
l'aberration le caractère factice. A la vérité sa réforme n'obtint qu'os 
demi-succès; jamais elle ne se fit adopter en bloc. Sauf le Pseodo- 
Euclide, aucun musiciste de l'époque romaine n'est aristoxénien por : 
tous enseignent les rapports numériques des consonances. Plus tui 
Aristoxène tombe dans un complet oublia et quand l'art chrétien com- 
mence à prendre conscience de lui-même, tout ce qui subsiste de k 
science harmonique des Anciens, c'est la formule numérique des trob 
consonances de Pythagore, seule notion musicale dont on peut saine k 
trace chez les écrivains des siècles obscurs, Boèce et Cassiodore (VI'}, 
Isidore (VIP), Bède (VHP), Aurélien de Réomé (IX«), Réginon de Pnm 
et Hucbald (X«) et enfin Guy d'Arezzo (XP). On sait que de nos j 
encore les doctrines de Pythagore jouent un rôle de premier ordre 
la constitution du système harmonique. 

I c Dam toute chose constituée en unité par le concours de ploaîeara partiel, « 
c cohérentes ou séparées, on distingue invariablement l'élément directeur (ri t ;9f)( 
« rélément dirigé {ri dpxôf^^yoy). Ceci te remarque dans tout le domaine de la 

• animée; mais dans les choses privées de vie il existe aussi un principe di 

• {ipxi)* P^ exemple dans l'échelle musicale. § PoUt. I, 5. 

3 Plut. De Mut, c. as. 
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PROBLÈME 39» (BO. 
Thèse : Le chant en octaves est plus agréable que le chant à Vunisson. 

I. Le substantif neutre, sujet de la phrase, sous-entendu dans l'énoncé, 
doit être [/éSKoÇj ou, sî Ton préfère le mot propre, a^^a (chant). Car le 
problème met en parallèle les seules formes du chant collectif que l'an- 
tiquité ait connues. Aristote préfère le chœur mixte au chœur à voix 
égales (§ 4); et pour justifier son sentiment il renvoie à un de ses écrits 
antérieurs sans le désigner. Il s'agit probablement de son traité DeVAme^ 
où nous lisons (1. III, ch. 2) : c Les choses nous agréent quand elles sont 
« amenées pures et sans mélange au rapport convenable, comme Taigu et 
« le grave, le doux et Tamer.... Cependant le mélange réalisé dans la 
« consonance est en général plus agréable que Taigu ou le grave à l'état 
« isolé. » 

II. En quelles occasions des chœurs formés d'hommes et d'enfants se 
faisaient-ils entendre au temps d' Aristote? Voilà une question à laquelle 
il est malaisé de répondre. Sauf à Sparte, où cette classe de chants 
faisait partie des institutions nationales, elle n'apparaît guère dans l'his- 
toire de l'art pratique. Aux fêtes athéniennes des grandes Dionysies 
et des Thargélies, il y avait des concours spéciaux pour les chœurs 
d'enfants comme pour les chœurs d'hommes'. Un grand nombre de 
monuments épigraphiques du IV* siècle en porte témoignage*. Mais 
aucune de ces inscriptions ne se réfère à un chœur composé à la fois 
d'enfants et d'hommes adultes. C'est dans les exécutions musicales de 
moindre apparat, par exemple dans les prosodies panathénaîques, que 
nous devons chercher l'emploi de ce genre de compositions chorales. 

< Aristote, Constitution athénienne, trad. de Th. Reinach (Paris, Hachette, 1891, 
p. 103). 

s Reisch, De musicis Graecorum eertaminibus (Vienne, 1885), pp. 24-48. Douxe des 
inscriptiont reproduites dans ces pages se réfèrent à des chœars d'enfants. 
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b) Seule parmi les consonances, l'octave, issue de deux mouvements 
perpétuellement unis quoique différents, procure à l'esprit une impres* 
sion d'équilibre, de stabilité et de repos. Toutes les antinomies sonom 
trouvent en elle leur solution et leur aboutissement, c En terminant le 
« morceau par la consonance d'octave, > dit Aristote, « les aulëtes qui 
« exécutent un accompagnement hétérophone sur le chant nous l 
« éprouver une sensation d autant plus agréable qu'ils nous av; 
< contrariés par la diversité des accords précédents. » Grâce à cette 
observation nous constatons chez Aristote l'emploi du terme techni 
désignant l'harmonie simultanée dont les instruments antiques ace 
pagnaient la musique vocale {ij inci rijv epSijv Hpovtriç)^ sujet a d 
nous consacrons toute la section F de ce commentaire. £n outre 
trouvons ici la confirmation d'une remarque que la facture de Vaulosi 
nous avait déjà suggérée; à savoir que les successions d'accords ezécot 
sur cet instrument avaient pour terminaison, non pas Tunisson, 
l'accord d*octave formé par les deux sons extrêmes de l'étendue des d 
tuyaux réunis (voir ci-dessus, p. 125). Sur la lyre ou la cithare à 
cordes le chanteur avait le choix, pour accompagner Vhypate finale, 1 
l'octave et l'unisson. 



PROBLÈME 18 (BVi). 

Thèse : Les voix ne chantent pas d^ autres accords que roctave. 

I. Cette phrase énonce un des principes fondamentaux de la m 
des Anciens : l'unité absolue de la mélodie vocale. Faire chanter s 
tanément deux ou plusieurs dessins mélodiques sur les mêmes ] 
ainsi que cela se pratique depuis dix siècles chez les peuples occidentanz* 
eût probablement semblé aux Grecs de l'époque classique un pro 
d*art digne des Agathyrses ou des Scythes. Quel que fût le nombre 01 
genre de voix des chanteurs appelés à se produire ensemble, tous faisi 
entendre la même mélodie à l'unisson ou en chant antiphone à ro< 
L'hétérophonie était strictement réservée au jeu des instruments, 
qu'il se produisit seul, soit qu'il fût associé au chant'. 

I Plas radical que les Anciens, qai se délectaient du jeu instrumental en \ 
(voir ci-après l'explication du probl. BiH), j. j, Ronssean, dans une bontade t ^ 
sincérité semble tant soit peu saspecte, se prononce d'ane manière absolue 
rasage de la musique à sons simultanés, traitée par lui d'invention gothique et I 
Dict. de Mus.t an mot Harmonie. 
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IL Aristote explique et justifie l'usage antique par la propriété que pos- 
sède Toctave, àrexclusion des autres consonances, de reproduire intégra- 
lement toute succession mélodique (ci-dessus, pp. 142-143), propriété 
qui dérive de la quasi-identité de ses deux sons. L'émission de Tun d'eux 
fait entendre tout l'accord (§ 4 et 5); réciproquement la résonance 
simultanée des deux sons donne l'impression auditive d'un son unique 
(probl. 14, p. II). A prendre les § 4 et 5 au pied de la lettre, on serait 
amené à croire qu'Aristote percevait le premier harmonique de chacun des 
sons de la voix humaine par l'audition directe et naturelle. Or comme la 
chose est absolument improbable, on doit supposer qu'il généralise 
théoriquement le phénomène observé sur les instruments à cordes et 
signalé à plusieurs endroits de ses problèmes. 

IIL Le fait donné en exemple au § 6 est réel. Un accord d'octave 
partagé entre une voix d'homme et un instrument tel que Vaulos fait l'effet 
d'un unisson, si Fon assigne à ^instrument le son aigu. Mais ici la cause 
du phénomène n'est pas la fusion complète des deux sons, car la sonorité 
de la voix humaine ne se mélange pas avec un timbre instrumental. L'illu- 
sion provient au contraire de la dissemblance radicale des deux sortes 
d'organes, qui rend plus difficile l'appréciation exacte de leur hauteur 
relative. En effet une voix d'homme associée à un instrument quelconque 
paraît sonner à l'octave aiguë. Par là s'expliquent quelques effets fort 
curieux de la musique moderne (Voir mon Traité méthodique d'orchestral 
tien, p. 266, § 107). 



PROBLÈME 19 (BV"). 

Évidemment une glose greffée sur la dernière phrase du problème précé- 
dent (qui elle-même semble être une addition parasite), et de toute manière 
l'œuvre d'un écrivain étranger aux plus élémentaires notions de théorie mu- 
sicale. En effet l'auteur de ces lignes^ quelque petit grammairien de l'époque 
romaine, ne sait pas au juste ce que signifie le terme rh &VTl(l)œvov. Il 
s'imagine que les seuls degrés antiphonesde l'échelle musicale sont VhypaU 
et la nète. Encore paraît-îl confondre la nète de l'octocorde disjoint avec la 
nète de l'heptacorde des conjointes. Car ce n'est que dans cette dernière 
échelle que la nète et l'hypate se trouvent à égale distance de la mèse. Or 
la nète des conjointes ne forme pas avec l'hypate un accord d'octave ^ 
.mais une septième mineure, une dissonance pour les modernes comme 
pour les Anciens. 



rs^ 3au:iENTA:a2 MUSICAL m. 

£n Tcrxxme, ;e ne puis que se rallier à ropimon de mon ^^r*^^^ 
r5:çr^ttê uni 'Vageaer, lui ne différait en rica de celle de SC3C. îTEicac 
tt xemach : le pareilles inepties ne pe uvent provenir fAnacac, 
iirsctsnxent, ni par l'înteroiëdiaire d'an de ses disciples. Cescsts 
"^iie M. Stumpf. par nne interprétanac subtile, et aeioir moi gfrimy 
essaie ie nrer in sens queique peu raisonnable de ce galimatzas i 
.lr«i. Priai,, pp. ii-rj,. 



PROBLEME E7 fB^. 

Tesss : Des successions jniiphanes i la qmrtê au i la quimtm mm ssprmlaM 

pas dans Us noix, 

I. La réponse d'Aristate est aussi claire que poaaible; 
collectif la partie vocale ajoutée i Taigu doit fidre entend] 
même, intervalle pour intervalle, d'un bout i l'antre du mora r 
qui s'obtient par la consonance d'octave, mais non pas par 
consonances 'ci-dessus, p. 142^ 

Mais la proposition aristotélicienne ne vise que la z l voc L 

jeu des instruments n*était pas soumis aux mêmes condzl ] a; 

chantée par une collectivité. Quand le citbarxste on Tau ex» 

dessus du mêlas une seconde partie, une krousis^ celle^ n^était il 
tenue de reproduire le dessin principal. D*autre part ancxxne régie i 
disait au musicien antique de redoubler un trait mélodiqne en qn 
en quartes, lorsque l'étendue de Tinstrument et la saccessioo des : 
permettaient. Il est à remarquer que la division théorique de T 
grecque indiquait elle-même un tel procédé d'harmonisation ; les 
cordes unis par un échelon commun {synaphd) sont antipbones ila( 



jujyeu et pwc 7i 



m 



^^ 



I C'est an préjagé moderne de croire qae les suites de quia ci 
par elles-mêmes Toreille. Lorsqa* elles ne sont pas acci es a «1, 

t'y habitae très promptemeat et sans difficulté. Les sqc< i « j^ci 

plas étranges d* abord, mais on s'y fait très vite. J'ai n , 

p. 423, note I, one expérience intéressante Daite à ce ) 
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Les tétracordes séparés par le ton disjonctif (diaxeuxis) sont antiphones 
à la quinte. 

Tétracordei disjoint et moyen. 

IL Ce sont là les successions antiphones attribuées aux instruments à 
cordes dans un texte intéressant de Plutarque (De Amie, mult. p. 96, F.) : 
« La succession mélodique jouée sur les instruments à cordes de tout 
« genre {tj ncafi \f/0(/kfj(.ovç xcù (j)Opf^iyy(tç &pfj(,ovi(i) acquiert le simultané 
« au moyen de passages antiphones {Si* àvTi(})(JOVœv 2%£/ rh a'V[Jij^œVQV)y 
€ lorsqu'il existe une certaine similitude entre les sons aigus et les sons 
€ graves. Mais pour ce qui est du concert de l'amitié, il faut qu'aucune de 
« ses parties ne soit dissemblable, différente ou inégale, etc. > Il est 
évident que le parallèle entre la consonance parfaite de l'amitié et la 
consonance simplement satisfaisante d'une succession antiphone manque- 
raît de justesse si l'écrivain avait eu en vue l'accord d'octave. Wagener 
l'a déjà fait remarquer en 1861 ^ Lorsqu'il s'agit des sons de l'octave on 
ne peut parler d'un simple rapport de similitude (ofjiéôiOT'ijç); les seules 
expressions convenables seraient égalité (iVoT^ff) ou unité {jévœtnç). J'in- 
terprète donc le début du passage de Plutarque ainsi : « Les successions 
€ mélodiques jouées sur les instruments- à cordes sont harmonisées au 
€ moyen de suites antiphones de quintes et de quartes, lorsque les sons 
€ aigus et graves frappés en accord ont une similitude de position dans 
€ l'échelle. » 

III. Pareillement dans le problème 16* (p. 17), ainsi que dans l'impor- 
tant passage des Lois de Platon, que nous avons cité à propos de cette 
question (pp. i48-i49), l'antiphone ne peut s'entendre que du redouble-» 
ment de la mélodie à la quarte ou à la quinte. Résumant donc notre 
thèse sous une forme absolue, nous dirons : c Partout où il s'agit de 
€ musique exécutée sur les instruments d'usage courant chez les Grecs,. 
€ l'expression antiphone désigne une succession de quintes ou de quartes 
€ consonantes. » 

IV. Voici d'ailleurs un argument péremptoire à l'appui de notre manière 
de voir. Pour faire entendre en octaves une mélodie parcourant l'étendue 
naturelle de la voix humaine (p. 153), il faut nécessairement une échelle 
instrumentale embrassant deux octaves entières. Or ni la lyre ni la 
cithare (pour ne pas parler de Vaulos) n'ont atteint une telle étendue 

s Mémoire sur la symphonie^ p. 24. 



i6o COMMENTAIRE MUSICAL {EQ. 

avant l'époque romaine. A la vérité on a connu de bonne heure en Grice 
des instruments, d'origine étrangère pour la plupart, spécialement 
destinés à l'exécution des mélodies antiphthongues (p. 129) : Isimagaiis, 
la pectiSf le phoinikion, le barbiton. Mais leur usage, de tout temps peo 
répandu chez les Hellènes, était déjà abandonné au temps d^AIezandie 
(p. 108, note i). Les cithares des artistes de profession ne dépassaient 
pas rétendue de neuvième, alors même qu'elles avaient onze ou doue 
cordes ^ 

Quant aux instruments qu'Aristote a constamment en vue dans sa 
problèmes relatifs à la pratique musicale, ce sont des lyres ou des 
cithares à huit cordes faisant entendre la succession diatoniqae de 
l'octave-type de la théorie préaristoxénienne Cp* 105). De parais 
instruments n'ont à leur disposition qu'une série antiphone de qoatit 
quintes, résultant de l'émission simultanée des sons parallèles des d 
tétracordes. 



i^^^il' 



De là cette conséquence rigoureuse que les dessins mélodiques renfermé! 
dans le plus grave des deux tétracordes étaient seuls susceptibles d^u 
accompagnement antiphone. 




> L'adjonction de nouvelles cordes avait moins pour but d'allonger Téchelle initxi- 
mentale que de donner à Tartiste une plus grande latitude pour ]« modulation, p 
rharmonisation des mélodies. Une poète contemporain de Sophocle. Ion de Chioii 
célèbre en termes enthousiastes la lyre à onxe cordes, à cause dea ressonrcet qo' 
offrait sous ce double rapport : « Lyre hendécachorde, toi qui dans ]« série de lis 
« intervalles possèdes um triple voie (= trois échelles tonales) pour les suce 
€ mélodiques résolues en accords (SeKocfiaifi^ova ri^iv l^ova-a ràç oufA^ooyoia'aç dptu 
« rpiihvç); jadis simple heptacorde, tous les Hellènes te faisaient seulement 
« en quartes (hà rea-crapa), se contentant d'une musique indigente. » Voici, quant ilt 
disposition des intervalles, l'échelle que j'ai déduite, il y a vingt ans, de cette detcrip- 
tion {Mus. de Vant.^ t. II, p. 261) : 

mi3 ré3 ut3 si» si^^ la« %o\^ fa%* fatj* mi« ré». 
Aujourd'hui encore je n'en vois pas d'autre qui remplisse mieux les conditions indi- 
quées par le poète. Dans la traduction j'ai modifié la dernière phrase, que je crois avoir 
comprise plus exactement qu'autrefois. 
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V. Quant au tétracorde supérieur de Toctave-type, il resta privé d'une 
harmonisation antiphone jusqu'aux temps de l'empire romain ^ L'usage 
d'instruments plus étendus se vulgarisa alors, et les citharistes purent 
dès cette époque, comme l'indique Plutarque, accompagner tout Tocto- 
corde dorien par une suite de quartes à l'aigu, de quintes au grave. 



j 1 i j 



VI. Nous sommes de tout point fondés à supposer chez les musiciens 
gréco-romains l'emploi fréquent de cet accompagnement antiphone. C'est 
là un procédé des plus faciles, et qui a pu se perpétuer par routine durant 
la décadence de la culture payenne et même après l'effondrement définitif 
de la société antique, pendant les deux siècles (600-800) où le monde 
occidental nous apparaît couvert de ténèbres épaisses. Ceci nous explique- 
rait comment il se fait qu'au sortir de cette longue obscurité on trouve 
les moines de France et d'Italie en possession d'une musique hétérophone 
toute pareille, qu'ils appellent diaphonia ou organum^. Mais déjà dans 
ces pesantes suites de quartes, de quintes et d'octaves, l'art naissant des 
peuples européens fait pressentir ses nouvelles tendances par deux parti- 
cularités caractéristiques. 

a) Les accords ne résonnent plus dans les instruments, que la liturgie 
chrétienne répudie,^ mais dans les voix humaines ; la mélodie accessoire, la 
vox organalis est chantée tout comme la mélodie principale. 

b) La position relative des deux parties de l'ensemble s'est intervertie. 
La vox organalis^ qui remplace la krousis antique, est passée de l'aigu au 
grave ; dorénavant « la mélodie s'élèvera au-dessus de sa base harmonique 
comme la fleur au-dessus de sa tige », selon l'heureuse expression de 
Richard Wagner. 

Vox 
pfineipaliu 



Vox 
organalis. 




Se» 'ta ho ' ra se -dit su-per pu 



(Guy d*/^rexzo.) 



X Le commentaire du problème E^ (12^ i^^) fera voir comment on accompagûait 
au temps d'Aristote les parties de la mélodie comprises dans le tétracorde aigu. 
2 Cf. Mélopée antique, p. 417 et tuiv. 

ai 



i64 COMMENTAIRE MUSICAL. 

II. Si les Anciens ne possédaient pas de symphonies appar p 
•d diviser symétriquement la double-octave, la musique in< 
leux consonances possédant une telle propriété : la dixième m 
son renversement, la sixte mineure. Comme les nombres de la qt 
de la quarte simples (2. 3. 4), ceux de la dixième majeure et de II 
mineure, à savoir 4. 10. 16 (= 2. 5. 8), forment une progression 1 
métique continue. 



Ml 



Dixième mijearc. 

4 : 10 



Sizu miONra. 1 

10 : x6 S: 



:^. 1 : 4tJ -f- 4 : i6 (= X : 4) 

T Doable-octRve. 1 1 Dovble-ocuv*. 



particulier a lieu pour le triton et son renversement, la faasse-qaintea acco: 
valles auxquels les harmonistes modernes donnent la dénomination de < 
attractives. Leur redoublement produit une agrégation on une succesiion 
incohérente pour le sentiment musical et discordante pour la théorie hanno: 
que sur la plupart de nos instruments elle se confonde avec la plus coni 
consonances : l'octave (faz — sia — wif^^;fa4 — 813 — mij^^). 
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SECTION C. 

INTRODUCTION. 

U échelle-type des harmoniciens avant Aristoxène. 

I. On s'accorde généralement à penser qu'au temps de la première 
organisation de l'art musical à Sparte, toute l'étendue des sons connue des 
Grecs était comprise dans l'espace d*une octave' et ne comportait qu'une 
seule disposition d'intervalles, celle du mode dorien {mi ré ut si la sol 
fa mi). Les degrés de l'échelle n'avaient d'autres désignations que les 
épithètes données de temps immémorial aux cordes de la lyre (ci-dessus 
p. 93), et il en fut ainsi jusqu'à la fin de l'antiquité. Cette nomenclature 
à deux fins et à double sens devait devenir une source de confusions 
et de méprises, lorsque par la suite elle eut acquis un développement plus 
grand et reçu une application générale. En effet, les récits légendaires 
sur les cordes successivement ajoutées à la primitive lyre heptacorde ont 
eu pour résultat d'embrouiller si bien l'histoire de la formation du système 
parfait ((rvtrryjf/^CL rskeiov] de deux octaves, qu'aujourd'hui encore elle 
est loin d'être éclaircie pour la majorité des philologues. Et cependant les 
faits établis off'rent deux points de repère qui suffisent pour reconnaître 
et déterminer les principales étapes de l'évolution. 

a) L'étendue d'une octave unique a cessé d'être suffisante dès que les 
Hellènes se sont approprié les types mélodiques des Asiates'. Pour 

> Rien n*est cependant moins certain. Il résulte d*un fragment de Pindare (Bergk, 
fr. 102) que Terpandre connaissait déjà une échelle de deux octaves, puisqu'il est signalé 
dans ce passagç comme Tinventeur d'un instrument antiphthongue, le barbiton (ci-dessus, 
p. 129, surtout note 3). Les vers de Pindare disent expressément que le citharède lesbien 
avait conçu son idée c en entendant aux repas des Lydiens le jeu antiphthongue de la 
c pectis. » Ce témoignage doit être tenu pour très sérieux; Pindare, fîls de musicien, était 
lui-même un virtuose instrumental et le disciple du plus célèbre musicien de l'époque, 
Lasos d'Hermione (pp. 103-104). On peut en croire le grand lyrique quand il raconte 
en termes techniques une anecdote d'histoire musicale. 

a « En ce qui concerne le tétracorde des graves (hypatôn), il est visible que ce n'est 
• nullement par ignorance qu'Olympe et ses disciples ont omis de s'en servir dans les 
c mélodies doriennes, puisqu'f/s en ont fait usage dans Us autres modes.* ?\\it. De Mus.cig. 

22 
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donner une terminaison aux modes phrygien et lydien, il a fallu de tonte 
nécessité étendre l'échelle de deux degrés vers le grave (r/,, uQ. Or 
l'introduction de ces modes étrangers remonte aux temps mythiques 
d'Olympe (p. 93). 

b) Au moment où la notation musicale a commencé à se répandre en 
Grèce parmi les musiciens, le système des sons avait déjà atteint retendue 
de la double-octave. En effet les 16 signes fondamentaux de rancienne 
écriture instrumentale, les lettres droites, embrassent deux octaves pleines, 
et dépassent même d'un ton ce parcours. Ils expriment les intervalles 
d'une échelle diatonique comprise entre la^^ à l'aigu, et solj, au grave. 

VI Ia3 - 

Z 80I3 — F sola 

N fas ^ r fa, 
C mis — r mia 

< réa - H réa 

H uts - E uta 
K sîa — h six 

C laa - H lax 

3 80ÏX 

Cette série de signes, qui forme un tout inséparable', a dû être connue 
des musiciens professionnels depuis les temps de Polymnaste au moins 
(640), puisque Sacadas (vers 585) connaît déjà trois échelles transposées 
(à un bémoU à 3 et à 5 bémols), notées par des lettres retournées et 
couchées (p. 97, note 4). 

II. L'octave primitive {mi^-mi^ occupe la région moyenne de la donbk* 
octave. C'est l'ombilic du système musical des Hellènes, Tharmonie 
dorienne, à laquelle tous les autres types mélodiques, indigènes ou btr- 
bares, sont subordonnés. La primauté de la mélopée autochtone, expres- 
sion de l'âme grecque, sa supériorité morale sur les modes d*importatioo 
étrangère est souvent relevée par les philosophes pythagorisants. c Cbes 
c l'homme vertueux », dit Platon, « les actions s'accordent parfaitement 
c avec les paroles, à la façon de l'harmonie dorienne, et non pas selon 



> Mus, de Vant,, t. I, p 398 et sniv. 
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€ les modes îastîen, phrygien, ou lydien; car la première seule est l'har- 
€ monie hellénique.' » Lâches^ p. 188. 

On sait ce qu'est l'octave mi-mi dans le système cosmologique des 
Pythagoriciens : l'Harmonie absolue, la loi transcendante de toute chose 
créée (p. i45)« Dans la doctrine des musicistes préaristoxéniens elle 
est également r« harmonie » sans épithète, le prototype du mélos, le 
parfait modèle de la succession mélodique. Les problèmes d'Aristote, 
un seul excepté, ne s'occupent d*aucune des autres harmonies. De même 
que chez nous la gamme majeure diatonique d'u/, chez les maîtres 
athéniens l'octave enharmonique de mi servait à démontrer les principes 
généraux, les règles essentielles de la disposition des sons et des inter- 
valles^, règles auxquelles les autres modes avaient à se plier aussi 3. 

III. Tout comme les Pythagoriciens purs, les musiciens préaris- 
toxéniens, et avec eux Aristote, distinguent dans Téchelle-type quatre 
sons saillants qui forment l'élément immuable de la succession mélodique, 
à savoir les deux sons extrêmes de l'octave {hypate et niU), le quatrième 
degré ascendant {mise) et le cinquième (paramèse)^. Ces quatre sons 
divisent l'octave mélodique mi ri ut si la sol fami en deux tétracordes^ 
en deux intervalles de quarte, séparés par le ton disjonctif {si la). La 
théorie des musiciens se particularise uniquement par la méthode dont 
elle se sert (la catapycnose^) pour déterminer la hauteur relative des sons 
en général. Ici les intervalles s'expriment, non pas par des rapports 
numériques, mais par le nombre des diisis qu'ils sont censés contenir. 

I Héraclide du Pont (dans Athénée, 1. XIV, p. 624 tt suiv.), traitant de Torigine et de 
Vèthos des harmonies au point de vue ethnique, compte le mode ionien ou iastien parmi 
les modes helléniques, mais son maître Platon, qui est musicien, sait que Viasti a une 
parenté étroite avec la phrygisti. 

s c Dans leurs échelles notées mes prédécesseurs ont montré la succession mélodique en entier^ 
c mais dans leurs explications verbales ils ne parlaient que d^écheUes enharmoniques octo- 

€ cordes D*un seul des trois genres qui se partagent le domaine mélodique ils ont 

* c pris un fragment compris dans une étendue d*octave, et borné là leur enseignement. • 
Aristox. Blém, harm., p. 2 (Meib.). 

3 Pour les modes autres que le dorien les maîtres s*en rapportaient apparemment à 
Tusage, tout comme font aujourd'hui les professeurs de théorie musicale pour les formes 
secondaires du mode mineur, pour les diverses variétés de l'échelle chromatique, etc., 
matières qui ne figurent pas dans nos traités d'harmonie. 

4 Ces quatre sons ont leurs équivalents exacts dans la gamme moderne, où ils s'ap- 
pellent tonique inférieure, tonique supérieure, sous-dominante et dominante. 

5 Voir ci-dessus, pp. 95-96. — c On n'expliquera pas la constitution des systèmes (ou 
t échelles), des registres vocaux et des tons à l'aide de la catapycnose^ ainsi que le font les 
c harmoniciens,mais en faisant voir les relations mélodiques qu'ont entre eux les systèmes 
c partiels compris dans les diverses échelles tonales. • Aristox., Blém, harm. (M.), p. 7* 
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NÈTE (mis)' 



Paramèsb .... (sia) . 



MÈSE (laa) — 



Quarte lo diésis. 



Ton disjonctif. . 4 diésis. 



Hypatb (mia)_ 



Quarte 10 diésis. 



Total. 



24 diésis. 



IV. Ce qui est totalement étranger à la théorie des pythagoriciens 
primitifs et spécial à la doctrine des musicistes préaristoxéniens ce sont 
les règles relatives à l'espacement des deux échelons intérieurs de chacuo 
des tétracordes (paranète et iriie^ lichanos et parhypate), les sons variables 
de l'échelle mélodique. Les musiciens grecs admettaient trois disposi- 
tions du tétracorde, donnant naissance à trois types de succession 
mélodique : 

V enharmonique ^ le genre principal en théorie, 
le diatonique^ le plus naturel des genres, 
le chromatique, le plus expressif. 

V. Le genre se révèle et se détermine par la position du soit indicateur, 
lichanos dans la quarte grave et paranète dans la quarte aiguë, en d'autits 
termes, par la grandeur du plus aigu des trois intervalles du tétracorde. 
Quant à Vintervalle inférieur ^ il est le mime dans les trois genres^. La 
parhypate se trouve invariablement à un diésis au-dessus de Thypate 
trite à un diésis au-dessus de la paramèse, et la notation^ d'accord 

la théorie^ na quun signe pour la parhypate et de mime pour la iriU, 
quel que soit le genre. En conséquence la doctrine préaristoxénienne 
récriture musicale, contrairement à la pratique vulgaire, ne differenc 



I L'intervalle supérieur du tétracorde est pour les Anciens Vaniêcêdent («youiMrov), k 
plus grave le conséquent (IWjxsvov). Ptol. Harm. I, 12. Aucune épithète n'a été tr 
mise pour l'intervalle moyen, le reste de la quarte. 
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qu'un seul des quatre degrés du tétracorde : le deuxième dans Tordre 
descendant. Les trois autres degrés sont communs à Tenharmonique, au 
diatonique et au chromatique^ 

VI. C'est dans Venharviomque, le genre bien coordonné, que se trouve 
rindîcatrice la plus basse, et que l'intervalle supérieur du tétracorde 
atteint son maximum de grandeur : 8 diésis, une tierce majeure. L'inter- 
valle le plus grave étant d'un diésis, la distance entre les deux sons 
intérieurs du tétracorde est également d'un seul diésis. 



Tétr. lupérieur. 

NÈTE .... (mia) 



Tétr. inférieur. 
MÈSB. . . . (Ua) — I 



Paranète. . . (uta) 

Trite (ut^) 

Paramèsb. . (sia) 



Lichanos. . (fa2) = 

Parhypate . (/««) = 

Hypatb. . . (mîa) 

Total. 



8 diésis 
(tierce majeure) 



Rapports numériques 
d'Arcbytas. a 



4:5 



... . \Pycnon ''•' ''. 
I diésis J 27 : 28 

1i diésis 5/4 X 3«/35 X ^Uy = ^Is 



La réunion des deux petits intervalles au bas du tétracorde enharmo* 
nique s'appelle le pycnon (le serré, le nœud). On donne le nom de bary- 
pycne au plus grave des trois sons; le mesopycne est le son du milieu, 
Voxypycne, le plus aigu des trois. 

VIL Le diatonique f le genre tendu, possède l'indicatrice la plus aiguë; 



» Ceci nous indique clairement ce que c'était que le genre commun (yeyoç xoivcV), dont 
Aristoxène parle sans le définir. ÉUm. harm. (M.), p. 44. II est probable que Toctave de 
ce genre préaristoxénien avait dans ses deux tétracordes la division de l'enharmonique 
primitif (mi ut si la fa mi). Une échelle ainsi disposée concorde entièrement avec ce 
que dit Aristoxène du mélos sponâeion^ dans le tétracorde grave duquel c Olympe s'abste- 
€ naît des sons propres, soit au diatonique, soit au chromatique t. Plut. De Mus. c. 11. 
Nous devons faire remarquer toutefois que si l'on accepte notre interprétation du 
genre commun, il faut tenir pour inexacte la définition du Pseudo-Euclide(M.),pp. 9-10» 
Mais cette dernière supposition me parait parfaitement admissible; pour un aristoxénien 
orthodoxe il ne pouvait y avoir d'autres sons stables que les degrés extrêmes du 
tétracorde. 

2 II est à remarquer que, dans les trois genres, Archytas transcrit le diésis entre la 
parhypate et l'hypate par le rapport 27 : 28. Si cette évaluation s'appuie sur une longue 
observation de la pratique ordinaire des musiciens, le diésis inférieur du tétracorde n'a 
aucun droit à être appelé un quart de ton : l'expression tiers de ton se rapprocherait 
davantage de la réalité. Mais il se peut aussi, et la chose est plus vraisemblable, que les 
rapports assignés aux deux diésis (27 : 28 et 35 : 36) ne reposent nullement sur l'obser- 
vation, et qu'ils soient le simple résultat du calcul. • II existe deux diésis, 1 dit Aristote 
(Metaph, IX, 1}, • différents quant au rapport numérique, mais équivalents pour l'oreille, r 
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rintervalle supérieur du tétracorde ne mesure que 4 diésis. D'aatre pirt 
l'intervalle le plus grave n'étant que d*un seul diésis, la distance entre 
les deux échelons intérieurs de la quarte est de 5 diésis' (p. 105). 



Tétr. sapériear. 


Tétr. inférieur. 


B 


Apports BimériflQct 
«TArchjtaa. 


NÈTE .... (mis) 


MèsB. . . . (la,)-^ 










4 diésÎB (un ton) 


8:9 


Paranète . . (réj) 


Lichanos. . (8olj) = 










5 diésis 


7:8 






(ton maxime) 




Trite .... (ut^) 
Paramèsb . (sTa) 


Parhypate . f/«a) = 
Hypatb. . . (rnîa) — 


I diésis. 


ay : 28 




Total . . . 


T^ diésis (9/8 X 8/7 X «8/«7 = «W 



VIII. L*indicatrice du chromatique^ du genre coloré, a une position 
moyenne entre les indicatrices de Tenharmonique et du diatonique; elle se 
trouve à 6 diésis , une tierce mineure» au-dessous de Téchelon supérieur 
du tétracorde. Après avoir déterminé Tintervalle inférieur, un diésis, on 
s'aperçoit que l'intervalle entre les deux degrés intérieurs du tétracorde 
est de 3 diésis *. 



Tétr. sapérienr. 
NÈTB .... (mis) 



Tétr. inférieur. 
MÈSB. . . • (laa) 



Rapports Bomériqsea 
dV- " 



6 diésis 
(tierce mineure) 



«7:3a 



Trite . . . 
Paramèsb 



. (tia) 



Parhypate . (fa\^z) = 
Hypatb. . . (mia) 
Total . . 



3 diésis ""j 

Pyciwii 
I diésis _l 



10 diésis 



Paranète . . (ut {(3) Lichanos. . (fa]ta) = 

««4 .• «43 
37 : 28 

Wa7X*^V«4X«8/i7=Vs) 

De même que l'enharmonique, le chromatique est réputé un genre 
pycné (serré), parce que la somme de ses deux intervalles inférieurs 
(4 diésis) n'atteint pas la moitié de l'étendue du tétracorde*. Très ancien- 
nement en usage chez les citharèdes, mais ignoré des aulètes, les maîtres 
de musique de l'époque primitive, le genre chromatique n*a pu entrer 
dans le cadre de l'enseignement théorique qu'à une époque où les deux 
systèmes de notation étaient déjà iixés^ et où Tenharmonique commençait 

' Nous avons là le diatonique moyen de Ptolémée, Téchelle ordinaire des ' cithaièdei 
alexandrins au II« siècle de notre ère» Mus. de VanUt t. i, p. 315 et suiv., p. 325 et toiv. 

2 Le Pycnon ne s*étend jamais jusqu'à la tierce mineure (6 diésis), comme le croient 
MM, d'Bichthal et Reinach, Observ. sur UsprobUmts musicaux d!'ArisMs^ probl. 47. 
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à être délaissé des exécutants (V^ siècle avant J.-C). C'est là, ce semble, 
Tunique explication possible de l'absence d'une orthographe spéciale et 
correcte pour la mélopée chromatique ^ 

IX. Pour donner une idée aussi nette que possible de la construction 
des échelles génériques au moyen de la caiapycnose, nous juxtaposons, 
au verso de cette page, les trois formes théoriques de l'octave-type, de 
l'harmonie dorienne, telles qu'elles étaient enseignées dans les écoles de 
Lasos et de Damon. 

X. Aristoxène, le théoricien novateur, ne reconnaît pas comme régu- 
lières les divisions tétracordales des anciens maîtres, à part celle du genre 
enharmonique, réputée invariable, unique. Dans la forme normale des 
deux autres genres il n'admet que des intervalles décomposables en un 
nombre pair de diésis (c'est-à-dire en demi-tons). Son diatonique synion 
(surtendu) est le diatonique universel, celui des pythagoriciens. 

mi ré ut si la sol fa mi 

4 diésis 424 442 Total : 24 d. 

Le chromatique ordinaire, qu'il qualifie également de synton^ procède 
en descendant par tierce mineure, demi-ton et demi-ton. 

mi utj( ut[] si la fa]t fatl mi 

6 diésis 224 6 22 Total : 24 d. 

Quant aux divisions de ses devanciers, il les relègue, ajuste titre, parmi 
les mélanges de genres; en effet elles donnent un diaiono-enharmonique et 
un chroma-enharmonique. Néanmoins les théories du célèbre réformateur 
n'ont pas prévalu contre la doctrine séculaire. La triple division for- 
mulée mathématiquement par Archytas subsiste dans les diagrammes des 
musicistes de Tépoque romaine (Pseudo-Euclide, Nicomaque, Aristide 
Quintilien). L'échelle-type de deux octaves dans laquelle ils réunissent 
lesj trois genres (oriJariy^a â^frà^oXov xarà fj(,î^iv r&v yevœv) ne 
montre partout qu'une parhypate et une trite uniques. Cela s'explique 
par l'écriture musicale des Grecs, qui n'a jamais employé plus d'une note 
pour chacun de ces deux degrés du tétracorde. 

Des six problèmes réunis dans cette section, les quatre premiers se 
rapportent à la théorie et à Thistoire de l'échelle-type, les deux derniers 
touchent à des points intéressants de la pratique musicale. 

> Voir ci-dessus p. 96 et particulièrement la note 4. Deux exemples de l'absurdité de la 
notation chromatique : en ton dorien \ \^p) ^ est 5f>, et > est mft^, tandis qu'en ton 



lydien (|^) 3 te lit 5f|}; en ton phrygien yf) > signifie mij^. 
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PROBLÈME 33 (C^). 
Thèse : La direction la plus naturelle de la mélodie est de V aigu an grave. 

I. A son origine la mélodie chantée ne fut autre chose que l'accentuation 
du langage traduite en intervalles musicaux. Chant et accent parlé pour- 
suivent un même but : la communication du sentiment ou de la pensée à 
l'aide des inflexions de la voix. En outre l'acte du chant et celui de la 
parole sont dominés par la même nécessité physiologique. En élevant 
la voix au commencement de la phrase parlée ou chantée, nous amenons 
une tension des organes phonateurs qui nécessite un certain effort ; en 
allant dans la direction du grave, au moment de terminer, il se produit 
une détente dans l'appareil vocal : nous nous acheminons vers le repos'. 
La fin d'une période grammaticale est toujours marquée par un abaisse- 
ment de ton, sauf quand il y a interrogation ou exclamation. De même 
une mélodie vocale a sa conclusion régulière au grave de Téchelle et par 
un mouvement descendant, par une cadence, c'est-à-dire une chute. 

IL Si le terme normal d*une cantilène se trouve invariablement dans la 
partie inférieure du parcours mélodique, le point de départ le plus naturel 
est également là. La forme complète de la mélodie est celle qui part de la 
tonique grave, monte à la dominante, autour de laquelle elle se développe, 
«t redescend pour opérer sa cadence sur la tonique'. 



P 



=1= 



2 



-^- 



■:fszji3: 



-•—^ 



:t 



1^ ' ' 



1 — r 



«c 



-^ --^ — #--' ^^-^—^^^ • ' g^ -^ 

Que de gens ,6 grand Dieu, Sou - le-vês en tout lieu, Cons-pirenl pour me nui-re. 

Cependant il arrive souvent aussi que la cantilène commence sur un 
degré harmonique placé à l'intérieur de l'octave; parfois même elle se 
porte d'emblée sur le son le plus aigu de l'échelle, en sorte que le mouve- 
ment général du dessin vocal est descendant. 



i 



Eê 



B^a 



ï 



^^m 



:e=t 



1 — r- 



Ein fes - te Burg ist un - ser Gotl, Ein gu • te Wekr uni Wa^ 






< C Après la tension il est facile de se porter vers le bas. » Aristote, probl. 4, p. 49. 

s c Les intonations les plus graves contiennent le début et la fin du chant vocal 
« (ipX^^ ^^ '^^^'^5 '^S <f^etfv^O : le début comme passage du silence au son, la fin comme 
« passage du son au silence. • Ptol. Harm, III, 10. — • Les chanteurs qui s'exercent 
« commencent leurs vocalises par les sons les plus graves et terminent de même, t Ibid, 
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III. Dans la musique homophone, où l'harmonie se détermine unique- 
ment par les arrêts partiels du dessin mélodique, par le retour fréquent 
des mêmes sons, la conclusion a une importance de premier ordre. Le 
son final établit Tunité, la cohésion des divers éléments mélodiques; c'est 
le point vers lequel converge tout le mouvement sonore, la résultante 
harmonique de l'ensemble des sons entendus auparavant', c Bn entendant 
€ le début d'un chant, » dit Guy d'Arezzo, « nous ne pouvons deviner ce 
€ qui va suivre, mais en entendant le dernier son nous comprenons tout 
« ce qui a précédé*. » 

IV. Ces règles de structure mélodique, ayant une base à la fois physio- 
logique et psychique, sont d'application universelle. De tout temps les 
Hellènes en ont eu très clairement conscience. Depuis Terpandrejusqu*aQX 
hymnodes chrétiens, créateurs de VOcioechos^ ils ont envisagé Véchi 
musicale comme une succession descendante^. Les diagrammes des 
maitres antérieurs à Aristoxène présentaient les échelles d*octave, les 
harmonies, de l'aigu au graves. « Lorsqu'on procède du* grave à raiga>, 
dit Aristote dans le problème actuel, « on part, non pas du commence* 
€ ment, mais de la fin; on marche à rebours. » L'intervalle supérieur de 
chaque tétracorde est appelé l'A^^oww^wo» {'^ovf/^evov) , celui qui outtc 
la marche mélodique et conduit la succession vers son point d'arrêt; 
l'intervalle inférieur du tétracorde est Vhepoménon {êxofJUêVov) y c celui qni 

I A remarquer le suivant passage de la Physique d' Aristote (trad. de Barthél 
Saint-Hilaire, I, pp. LXVI, 204; II, p. 267) : c Deux choses sont à considérer k 
c mouvement : le point d*où il part et celui où il aboutit.. • Or c'est le à 

€ aboutit le mouvement qui détermine sa désignation, bien plutôt que le t d'oà S 
f est parti. > 

< Cf. MêL ant.tV» ^24. 

3 Sur la lyre et la cithare les cordes se comptent de Taigu au grave; témoin le om 
de tritCt la 3« corde en partant de la nète. De nos jours il en est encore de même po« 
les Instruments à cordes tels que le violon et la guitare. — € L'échelle musicale par 

c une étendue de deux octaves, depuis le son le plus aigu jusqu'au plus grave. • La 
Prom. in verb, 6 (Bd. Didot, p. 7). — Voir les plus anciennes formules neumatiqi ^ 
quatre doubles modes du chant chrétien. Mél, ani,^ p. xo8. 

4 La notation vocale procède de haut en bas : Vaipha désigne le son le plus Ddeb 
série, Voméga le plus grave, Vhypate du ton dorien. — L'ordre dans lequel sont 
rées communément les sept échelles d*octave repose sur le placement du ton 1 

au premier, 2«, 3«, 4^ 5», 6^ et 7« intervalle descendant. • Lamprocle l'At 1 

c aperçu que la mixolydisti n'avait pas la disjonction là où presque tous les n etf' 
t croyaient, mais plus vers le haut, établit le schéma de cette octave em dit ' 

c la paramèsê à Vhypate des graves. 1 Aristoz., ap. Plot. De Mut. c. x6. A 

d' Aristoxène les théoriciens construisent leurs échelles dans la direction inv ' 
partant du bas. Voir les échelles d'Alypius, de Nicomaqae» etc. 
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vient à la suite*. > L'épîthète hêgêmon (TjysjÂ^cov), It conducteur ^ désigne 
la mèse, note initiale du tétracorde principal^, de celui qui reçoit 
rinflexion caractéristique du genre et aboutit à Vhypaie^ la corde terminale 
(TfXfUTiy). 

V. Les cantilènes composées en harmonie dorienne finissent sur Vhypate, 
€ la corde souveraine. > Depuis longtemps ce point n'était guère douteux 
aux yeux de ceux qui tiennent les harmonies grecques et les restes mélo- 
diques de Tantiquité pour des sources d'informations aussi valables que 
les textes des écrivains. Ce qui était probable est devenu évident depuis 
les découvertes musicales faites à Delphes, il y a peu d*années. Nous 
possédons aujourd'hui, outre le fragment choral d'Euripide, trop mutilé 
pour entrer en ligne de compte, quatre chants doriens embrassant une 
période de plus de quatre siècles. La dernière cadence musicale de trois 
de ces morceaux nous est connue. Elle se fait régulièrement sur Vhypate^ 
en touchant passagèrement à la lichanos des graves ou hyperhypatc^ le 
degré au-dessous de la note finale 3. 
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2« Nome delphique4, Mil, ant„ p. 462. 
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A la MusCf p. 42. 



De plus les quatre morceaux doriens contiennent onze sections intermé- 
diaires dont la cadence finale s'est conservée et se lit avec certitude. Sept 
fois cet arrêt partiel a lieu sur la finale définitive du mode, Vhypate. 



» Ptol. I, 12. Cf. p. 168, note I. 

2 Cf. Aristox. ap. Plut. De Mus, c. 11, où la disjonction est appelée • Pintervalle de 
M ton situé à côté de Vhéglmon, • 

s Dans les échelles enharmoniques données par Aristide Quintilien comme provenant 
de Dam on, celle de la doristi parcourt une étendue de neuvième; le degré accessoire 
s'ajoute, comme ici, au grave de Vhypate, 

4 Nous avons noté tous ces exemples dans Téchelle sans dièse ni bémol, afin 
d'épargner la transposition mentale à ceux de nos lecteurs insuffisamment familiarisés 
avec cette opération musicale. 
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l*octocorde disjoint, de Téchelle normale. Pour effectuer cette opération 
et réduire l'étendue totale de 24 à 20 diésis, il a suffi, selon Aristote, 
d'enlever au centre de Toctave l'intervalle de ton qui sépare les deux 
tétracordes (§ 2). Grâce à cette opération le tétracorde supérieur est 
descendu, tout d'une pièce, de 4 diésis, et la paramise i'est tromii 
absorbée dans la mise. Celle-ci, devenue la voisine immédiate de la trite, 
est dès lors barypycne, degré inférieur du tétracorde aigu (§ 3), et degré 
conjonctif {synaphe) des deux quartes composant Theptacorde (§ 4). 

Tout ce mécanisme théorique sera saisi d'un coup d*œtl par la simple 
juxtaposition des deux échelles catapycnosées, que nous avons complétées, 
au point de vue pratique, par Taddition des indicatrices diatoniques. 

FORMB 8BC0NDAIRB DB L^éCHBLLB-Tm. 
Heptacorde «aliarmoaiqvtt. 
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IV. Les degrés stables, réduits à trois dans Theptacorde (nitê^ mte, 
hypate), ne forment pas, comme dans Toctocorde, un faisceau de conso- 
nances diverses. Ils ne contiennent ni octave, ni quinte. Les deux sooi 
extrêmes, nète et hypate^ sont en dissonance de septième mineure. La 
mèse seule établit un lien symphonique entre eux, formant une consonance 
de quarte avec la nète à Taigu, avec l'bypate au grave. 
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V. Par Tapparition du sib et la disparition du siQ nous nous aperce- 
vons que le tétracorde aigu du système conjoint appartient à une autre 
échelle tonale que l'octocorde. Il introduit dans ce système inaltéré 
{(TVtTTTjf/^tt ttTaôif ') une métabole (ou transition), un mouvement pas- 
sionnel. « La métabole a lieu, » dit Aristoxène, « lorsqu*une altération 
€ (tAQoç) s'introduit dans la succession mélodique^. » D'autre part 
Ptolémée nous apprend que « le système conjoint a été imaginé pour 
€ permettre une métabole passagère de ton 3. » C'est ainsi en effet que 
dans le second nome delphique nous le voyons employé en alternance 
continuelle avec le système disjoint. Aux endroits où le tétracorde acci- 
dentel s'introduit dans la mélodie, la succession régulière des degrés de 
l'échelie-type s'interrompt; la fondamentale harmonique se transporte de 
Vhypate sur la mise, et les degrés inférieurs de V octave dorienne se répètent à 
la quarte aiguë^ en sorte que la fonction de mise passe momentanément à la 
nitâ des conjointes. Lorsque le compositeur veut mener jusqu'au bout 
l'ascension de Toctave dorienne^ il reprend le système disjoint à partir de 
la, paramise^. 
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' Ps -Bucl. (Meib.) p. 18. 
* ÉUm, harm. (M.)» p. 38. 

3 Harm, 11,6. Un passage de Ptolémée, traduit ci-après (p. 188), décrit fort heureuse- 
ment Teffet de cette modulation. 

4 Cf. Mêl. ant,, pp. 462-463. 
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VI. D'après une opinion accréditée en Grèce dès la période classique» 
Terpandre, qui chantait ses nomes en s'accompagnant sur la lyre à sept 
cordes, aurait déjà mis le système conjoint en œuvre'. Il n'y a là rieo 
d'invraisemblable. A la vérité Héraclide du Pont affirme express nent 
la citharodie des temps primitifs ne connaissait pas la ir le to i 

(Plut. De Mus. c. 6). Mais nous savons d*autre part que le 
tétracorde disjoint au conjoint, ou vice-versa, n'était pas consic é de 
temps comme un changement de ton. 

VIL L'heptacorde conjoint (ré^ ut^ «b, la^ sol^ fa^ mi^ peot 
être considéré, non pas comme une succession métaboIiquë7 moda !, 
mais comme un système-type transposé à la quarte aiguë et dont le tét 
corde supérieur a été baissé d'une octave. Le degré central de réchefle 
remplit alors la double fonction de son initial et de son final {àa)(4t 
TskevT'q) de la série mélodique. Il est en quelque sorte nèU tthyPtM 
tout à la fois. 
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C'est la disposition circulaire ou plagale du système-type. I 
doriens actuellement connus l'exhibent seulement pour des phrases éf 
diques telles que la suivante, partie intermédiaire d'une . petite cantil 
citharodique composée au temps des Ântonins. 



MW. 



» 



:t2=fc 



-r=.t=B-. 



■x=^ 



^ 



m 



i_4 



îc=^ 






etc. 



s: 



^ 



JL 



^^^^Ê^ 



A im IfMi. 

X Les écrivains de Tépoque romaine, Nicomaque entre autres» semblent croin 
musiciens de la période archaïque ne connaissaient pat d'autre succession d'ist 
que l*heptacorde conjoint, toujours par suite de Terreur qui leur fait identifier 1 
de la lyre avec celle du système musical. 
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VIII. L'heptacorde conjoint ne diffère en rien de la succession des deux 
tëtracordes inférieurs du grand système de deux octaves, transposé à la 
quarte aiguë, c'est-à-dire en ton lydien (b). 



1 Tëtracordes des moyennes. Il Tétrscordc des graves. 

Mèse. Ikh. P»rh. Hypste lich. parh, Hypste 

des moyennes. des graves. 

Or cette suite de sons fait entendre toute l'octave mixolydienne, sauf la 
réplique du son fondamental à. laigu. De là cette assertion d*Âristoxèney 
assez surprenante au premier abord (Plut. De Mus. c. 28) : c On dit que 
< Terpandre aurait découvert tout le mode mixolydien. » Il ne suit nulle- 
ment de là que le fondateur de la citharodie nomique ou ses disciples 
aient jamais mis en pratique la larmoyante mixolydisti; seuls en Grèce les 
poètes tragiques l'ont utilisée pour les déplorations chorales ou mono- 
diques. Si Terpandre s*est servi accessoirement du tétracorde conjoint, il 
n*a pu le faire autrement que lauteur du second nome delphique» c'est-à- 
dire pour effectuer une modulation transitoire à la quarte aiguë. Quant à 
réchelle principale des nomes de Terpandre, ce ne pouvait être que celle 
dont il va être question. 

Venons au problème 7, en laissant momentanément de côté le § 2, 
interpolation manifeste, et en écartant tout à fait le § 5, réflexion oiseuse 
et insipide d'un grammairien de date récente. 

IX. Dans cette seconde interprétation du problème, il ne s'agit plus 
d'une modification de la suite des intervalles, mais d*un simple raccour- 
cissement de l'échelle-type, de la réduction pratique de Vociocorde disjoint à 
une étendue de double-quarte on septième^ résultat obtenu par la suppression de 
la nète^ réplique aiguë de Vhypate. Ici Âristote n'a pas en vue la division 
enharmonique de l'octave, mais la succession diatonique'. 

S^Z ___^ 



(Nète \ Paran. Triti, Paramèse. Mèse. Lichanos. Parhyp, Hyp. 

supprimée/ 

Aux yeux des musiciens érudits contemporains d'Âristote, c'était là 
l'échelle primitive du chant citharodique, antérieurement même à Ter- 
pandre. En effet elle est aussi ancienne que le mode dorien lui-même, 

> La suppression de la nèie dans Toctocorde enharmonique mettrait les deux sont 
extrêmes de Theptacorde à distance de sixte mineure (x6 diésis) et non pas de double- 
quarte (20 diésis). Voir le tableau p. 172. 

«4 
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dont elle indique la marche mélodique et la cadence finale. « Ceux qui se 
€ sont occupés d'histoire musicale », dit Âristoxène (Plut. De Mus. c. 28), 
€ attribuent à Terpandre l'introduction de la nète dorleane, son que ses 
€ devanciers n'employaient pas dans leurs cantilènes. » 

X. Aristote justifie la suppression de la nète des disjointes par la 
propriété acoustique qu'a la corde inférieure d'une octave de faire entendre 
elle-même le son complémentaire à l'aigu (ci-dessus, pp. 153-154, 
157, etc.), en sorte que l'hypate peut remplacer la nète absente, tandis 
que la nète ne saurait tenir la place de l'hypate. Il est certain que 
pratique universelle justifie de tout point ce principe. Parmi les mél 
doriennes qui nous sont parvenues en notation grecque, les deux m ; 
delphiques seuls atteignent la nète. Les hymnes du temps de l'en 
romain restent en-deçà de cette limite '• D'autre part les chants vrai 
populaires, quelle que soit Tépoque ou la nation à laquelle ils ap 
tiennent, montent très rarement jusqu'à loctave de leur son final. 

XI. Il nous reste à parler du § 2, annotation d'un lecteur qui connaissait 
les fragments musicaux de Philolaûs, soit directement, soit par les écrits 
de Nicomaque. L'interpolateur met en avant une seconde forme du 
système disjoint réduit à sept sons : Theptacorde pratique de Pane le 
école pythagoricienne, caractérisé par l'élimination de la trite (^ 
ci-dessus p. 103). 
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La disparition du sixième degré ascendant de l'octave dorienne li 
intact le corps de Vharmonie, c'est-à-dire les cinq accords constitutifs 
l'échelle-type (pp. 145-146). Une pareille succession mélodique comp 
dans le nombre sacré de sept sons devait être un objet de vénération 
les musiciens pythagorisants. On en faisait également remonter l'origi 
jusqu*à Terpandre, le premier citharède des temps historiques (Voir k 
problème suivant). 

X II en est de même de toutes les cantilènes doriennes (au nombre d*à peu près 80) 
faisant partie de Tantiphonaire romain. Milop, ant.t p. 345 et suiv* 

2 L'élimination de la iriie se combinait avec celles de la lichanos et de la t 
la mélodie principale des synaulies d*01ympe, composées en style spondaîqae. L' 
corde s'y trouvait conséquemment réduit à un pentacorde : 

• ••• ré •••.. si ••. la • fa . mi 

Voir ci-après l'explication du problème 16^ (B^li). 
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PROBLÈME 32 (C"0- 

Thbse : Les consonances de quinte et de quarte sont dénommées d'aprls le 
nombre de degrés mélodiques qu* elles parcourent^ dia^pente^ dia^tessaron ; 
mais V octave s* appelle dia^pason, c qui passe par tous les degrés, > 

I. La réponse ne peut provenir d'Aristote, ni directement, ni par 
rintermédiaire d'un de ses disciples, car la doctrine historique sur 
laquelle elle s*appuie est diamétralement opposée à celle qui sert de base 
aux deux problèmes antérieurs. Là nous avons vu les diverses combinai- 
sons de rheptacorde procédant de Toctocorde-type par le retranchement 
d'un de ses degrés ; ici l'échelle de sept sons est donnée pour la forme 
primordiale du système musical, et Toctave décomposée en huit degrés 
ne représente qu'un développement postérieur de l'heptacorde pythagori- 
cien que nous venons de transcrire en dernier lieu. En effet, d'après 
l'auteur inconnu de cette réponse, les créateurs de la terminologie musi- 
cale auraient laissé de côté le terme di-octo et pris celui de dia^pason^ 

< parce que de leur temps l'octave ne comptait encore que sept degrés. » 
Mais sans discuter cette dernière assertion, on ne voit pas en quoi le 
terme dia-pason eût désigné plus convenablement une succession de sept 
qu'une succession de huit sons. Et l'on comprend plus malaisément 
encore pourquoi l'expression < par tous les degrés > eût été moins apte 
à désigner une octave pourvue de ses huit échelons qu'une octave dont 
un des degrés est éliminé. 

Remarquons au surplus que l'explication de Tinterpolateur se réfute par 
elle-même. Dans l'octave heptacorde qu'elle a en vue, le quinte mi^ - la^ 
contient quatre degrés seulement, et la quarte ré^ - la^ n'en contient que 
trois. Les deux intervalles ont-ils cessé pour cela d'être appelés < par 
cinq » et € par quatre ? > 

IL Tout cela est absurde et inintelligible. En définitive le texte inter- 
polé ne répond nullement à la question posée par Aristote. Il a tout l'air 
d'y avoir été adapté après coup et ne s'y rattache que d'une manière 
factice. C'est une petite glose historique destinée à élucider une notice 
aristoxénienne reproduite à la page précédente : « Terpandre introduisit 
€ l'usage de la nète dorienne > [c*est-à*dire du degré le plus aigu de l'oc- 

< tave de ce nom), son inusité chez ses prédécesseurs ». Notre scholiaste 
se propose de montrer comment le citharède lesbien a pu, sans dépasser 
le nombre de sept cordes, étendre.le parcours de sa lyre jusqu'à l'octave. 
« Pour acquérir la nète (mi), dont ses devanciers étaient privés », dit-il, 
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III. Heureusement il n'est pas difficile de reconstituer, dans sa ten 
essentielle, la véritable solution du problème 32, grâce aux nombreux 
passages aristotéliciens où il est question des propriétés de l'octave. Si la 
réponse authentique du Stagirite revenait au jour, elle ne pourrait gt 
différer de celle que Ptolémée formule au début du III« livre de 
traité : c L'octave a le pouvoir de contenir toute idée mélodique. C'est 
c pourquoi on rappelle dia^pason, et non pas, d'après le nombre de ses 
c degrés, di-octo^ à l'instar de dia^pente et dia-iessaron »• Par lui-même» 
au reste, le mot dia-pason a la valeur d'une définition explicite. En eftt 
l'intervalle d'octave clôt la série des sons que l'impression auditive ti 
pour réellement différents. Tous les sons qui dépassent Toctave sont i 
contenus virtuellement en elle. Aussi la signification du terme an 
est-elle complètement indépendante du nombre des degrés par l 
rintervalle d'octave se trouve être momentanément décomposé. 

* L'écrivâin donne ici aux noms des degrés la signification qu'ils ont dans W 
ordinaire, Poctocorde-type. Cela est de toute évidence pour la niU^ et dès lors lad 
ne peut fAire doute pour la trile. Dans le § 2 de la traduction française do probl 32 
(ei-detiut p. 33) on écrira conséquemment • tritê < des disjointes ^ » 00, ce q x% 
au même, Ton supprimera après nHê et triU tous les mots ajoatès eotre Cfochels. 
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PROBLÈMES 44 et 25 (C»^). 
Thèse : Le son appelé mise est le terme moyen de V échelle-type. 

I. Les deux textes concordent, sauf que le problème 25 présente une 
version tronquée. La partie de la réponse qui leur est commune explique 
l'origine historique du terme mise. L'explication ne soulève aucun doute. 
Personne n'ignore que les épithètes féminines mise, nite^ hypaie^ etc.^ 
n'étaient primitivement que les dénominations des cordes de la lyre hellé- 
nique (ci-dessus p. 92, note 6), De même que les expressions analogues 
dont se servent nos instrumentistes (c/ran/er^//^, 3* cor^/^^fiof^ri/o», etc.), elles 
indiquaient simplement la situation des cordes âur l'instrument, les sons 
et intervalles étant variables dans une certaine mesure. Sur la lyre 
dorienne à sept cordes, l'instrument usuel', la mise était réellement 
la corde médiane, la quatrième en montant comme en descendant. Quel 
que fût le mode d*accord, elle sonnait invariablement la quarte aiguë de la 
corde la plus grave. 

IL Voici, d*après les traditions pythagoriciennes, les trois manières 
dont les citharèdes des temps anciens accordaient leur lyre heptacorde^ 
en chantant les nomes apolliniques en mode dorien : 

HepUcorde Heptacorde Heptacorde 

préterpandrien terpaudrien conjoint 

(d-dettnt p. i8x« IX). (p. x8a). (p. 178). 

ire corde : NèU ré mi ré 

2« corde : ParanèU ut ré ut 

y corde : TriU ou Paramèse . . sifl si t } si t^ 

4» corde : Mèse la 

5e corde : Lichanos sol 

6« corde : Parhypate fa 

7» corde : Hypate mi 

IIL Lorsqu'on jeta les bases d*une théorie et d*une nomenclature musi» 
cales, les noms des cordes furent utilisés pour exprimer la dynamis des 
sons, la hauteur relative de chacun des degrés de Toctave-type. La nète, 
par exemple, qui pour les citharistes était tout uniment la chanterelle, la 
corde la plus aiguë de leur instrument, fut désormais pour les théoriciens 
et les écrivains musicaux l'octave de l'hypate, la quinte de la mèse, la 
quarte de la paramèse. Les expressions synonymes ^aramès^ et trite furent 
utilisées pour désigner deux sons distincts, placés respectivement un ton 
et une tierce mineure à Taigu de la mise. Mais dans le langage technique 

> f Ofi détache du clou laphorminx dorienne •... Pind, OU I, v. 25. 
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des instrumentistes, ces dénominations n*en gardèrent pas moins lear 
acception primitive, en sorte que, dès le commencement, il se produisit 
des divergences fréquentes entre les deux nomenclatures lorsque rexéco* 
tant se servait d'un instrument à sept cordes. Donnons pour exemple 
réchelle de Theptacorde préterpandrien qui fait l'objet du problème 7 
(ci-dessus p. 181). 

Noms det cordes : Nèti. Paranète, Tritê on Paramèsi, Misi, Lichamos. PétrhyPaiê. ByptÊL 
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^°"châumSiwU: P^rtnéte. Trite. PârtmèM. Mète. LiehaaM. PaThypiOe. Bjpk, 

A la fin du IV siècle de l'ère chrétienne le savant alexandrin Ptoléméea 
pris l'usage instrumental pour base de sa nomenclature théiique on ii 
position (ovcf^acrioi, xaToi Oécnv)^ mode de désignation dont nous aurons i 
nous occuper dans l'explication du problème 20. 

IV. La réponse du problème 44 s'attache à justifier, au point de 
théorique, l'emploi du terme mise dans Téchelle octocorde qui, natai 
ment, n'a pas d'échelon strictement médian '• On ne peut douter q x 
texte développé ne provienne d'Âristote lui-même. La notion de c milieu > 
ou de € terme moyen », définie dans les § 3 et 4, est éclaircie parce 
passage de la Physique (VIII, 8) : c Le milieu appartient aux d 
« extrêmes et se rapporte à chacun d'eux... Il est un, quant au no e, 

< mais virtuellement double^ c*est-à*dire commencement et fin : corn 

< cément de ce qui vient après, fin de ce qui a précédé* » 

X Sur les lyres grecques à neuf et à onze cordes la mèse avait également «n 
nombre de cordes au-dessus et au-dessous d'elle. 

LyRB BNNÉACORDB. LyRB HBMDéCACORDB. 

l'e Nète. ip« Nètc. 

2« Paranète. a« Paranète. 

3« Trite. y Trite. 

4» Paramèse. 4« Paramèse. 

y Symmmênè. 
y MèsB. 6« MèsB. 

6« Lichanos. y Licbanos diatonique. 

8« Chromatikè. 
7« Parhypate. 9« Parhypate. 

8* Hypate. 10 Hypate. 

9« Hyperhypate. ix. Hyperhypatê. 

Voir Mus. de Vant., t. II, p. 259 et suiv. Dans l'échelle heptacorde {u^ptûha) i 
ciens de l'Inde brahmanique, le 4« son s'appelle madhyama^ équivalent exact ds 
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V. La qualification de < son moyen » convient évidemment à la mèse, 
trait d'union entre la nète et Thypate, point d'arrêt de la succession 
mélodique, descendante ou ascendante. La mèse marque le terme de la 
région aiguë de Téchelle et le point de départ de la région grave. A vrai 
dire, la qualité de son médiateur de Toctocorde dorien appartient aussi 
légitimement à la paramèse^ quinte aiguë de Thypate'. Mais il est à 
remarquer que dans la forme secondaire de l'échelle-type, Theptacorde 
conjoint, la paramèse disparaît, absorbée par la mèse (ci-dessus p. 178]. 
Celle-ci acquérait une importance prépondérante par sa position au point 
de bifurcation de la double voie mélodique s'ouvrant vers le haut, et à 
l'entrée de la voie unique descendant vers l'hypate. 



M 



^^g 



Tétr. dM disj. 

41. 



f=g 



Ê: 
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VL Aux yeux des Anciens la mèse est Vhégémon^ le son directeur du 
mouvement mélodique (p. 175) et la cheville ouvrière de la modulation. 

< Lorsque » dit Ptolémée, c le mélos, étant monté jusqu'à la mèse, ne 
€ procède pas, comme d'habitude, au tétracorde disjoint, faisant quinte 

< avec le tétracorde inférieur, mais que, suivant un autre chemin, il se 
€ resserre dans le tétracorde conjoint, de manière à produire avec les sons 
€ au-dessous de la mèsCj non pas la quinte, mais la quarte (voir l'exemple 
€ précédent), alors il se produit dans la sensation un changement et une 
€ surprise à cause de l'inattendu'. > De plus la mèse constitue pour le sens 
musical c un principe de connaissance » {Ap%V^^' ^ ^^^ '^ mèse >, dit le 
Pseudo-Euclide (p. 19), < on reconnaît la hauteur et le rang de tous les 

< autres sons du système; le rapport de chacun d'eux au son central se 
€ manifeste clairement. » 



s Let cadences intérieures des cantilènes doriennes du diatonique pur ont lieu plus 
souvent sur la paramèse que sur la mèse {Mil. ani., p. 40 et suiv.). Voir ci-après l'expli- 
cation du probl. 20 (C^i). 

> Cf. Mél. ant,t p- S4t Mus. de Pant., t. I, p. 347, Dote x. 

3 La Métaphysique d*Aristote (1. IV, p. 112) attribue au mot dpx^i une foule de signi- 
fications : f commencement, point de départ; élément essentiel, distinctif; cause, 
c origine; élément dirigeant; prémisses, base, ■ etc. 
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PROBLÈME 36 (C^). 

Thèsb : Lorsque sur la lyre ou la cithare la mise se désaccorde^ toutes Ut 

autres cordes sonnent faux. 

I. Tandis que le problème 44, de contenu exclusivement théoriqoe, 
nous a montré dans la mise Tëlément médiateur et cohésif de la succession 
mélodique, le problème actuel, nous transportant sur le terrain de la 
pratique musicale, signale la mèse, quatrième degré ascendant de Toctave- 
type, comme la génératrice quotidienne de Téchelle musicale sur la lyre 
et la cithare des Grecs. N'oublions pas, en effet, que chaque jour, avant de 
faire usage de son instrument, le joueur de lyre ou de cithare, de même 
que nos harpistes, avait à reconstituer Téchelle des sons, sans outra 
guides que son sentiment musical et son habitude^. 

II. Ainsi que nous l'indique ici Âristote, la mèse était pour les ii a* 
mentistes antiques le premier chatnon de la chaîne de consonances 
relie entre eux tous les sons musicaux; l'intonation donnée à la 
déterminait le degré d'acuité des sons restants de l'échelle (§ 2). Ce 
mentionné par plusieurs écrivains, est explicitement confirmé 
passage de Dion Chrysostome : c Après avoir fixé l'intonation de la co 

€ mèse sur la lyre, on règle sur ce son la tension des autres cordes, 
« lesquelles, sans cela, n'exhiberaient pas une succession régulière d'inter 
€ valles*. » L'origine du procédé s'explique aisément si Ton se rap] e 
que les instruments à cordes étaient surtout destinés à accompagner 
chant à voix seule. La mése occupant dans Téchelle-type le centre do 
parcours mélodique, le chanteur s'accompagnant de la lyre dorienne 
axait la hauteur de sa c corde moyenne » en prenant Tunisson de la note 
la plus aisée et la plus sonore de sa voix. 

III. Après avoir ainsi déterminé à son gré l'intonation du dtgii 
central de l'échelle (nous le désignerons comme d'habitude par U^, 
le citharède obtenait les trois autres sons stables, complétant le Mf^ 

t Cette simple observation suffit à dévoiler l'erreur des savants qui semblent croire à 
la possibilité d'une intervention du calcul acoustique dans la déterminatioB pratique 
des intervalles de l'échelle grecque. De tout temps le rôle de la science spécalativs * 
consisté à expliquer d*une manière rationnelle les opérations intuitives des artistes, aiii 
nullement à régenter l'art. 

« Or. 67, de Gloria. 
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de rharmonie (pp. 145-146), à Taide d'une combinaison des trois 
consonances primitives. 



:2: 



Puis, reprenant à nouveau la corde mèse^ il trouvait les sons intermédiaires 
des deux tétracordes diatoniques par la suivante progression de quartes 
et de quintes (p. 102, § XIII). 






Cette méthode d^accordage, si elle est mise en œuvre par un musicien 
doué d'une oreille juste, produira infailliblement, entre la tnèse et les 
autres degrés de l'échelle, des consonances de quinte et de quarte, ainsi 
que des diaphonies de tierce majeure, de tierce mineure et de ton, toutes 
entièrement conformes aux rapports pythagoriques. 
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Quarte 4 : 3 
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IV. Lorsque l'exécutant voulait introduire l'élément chromatique dans 
sa cantilène, il se contentait d'abaisser la lichanos diatonique (soQ d'un 
demi-ton, en accordant cette corde à la quarte grave de la paramèse 
(donc au/d^s)) ce qui mettait l'intonation chromatique en diaphonie de 
tierce mineure avec la fnèse. 
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Tierce min. 32:27 \ 
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Quarte 4 : 3 







On sait aujourd'hui que, des deux tétracordes de l'octave-type, un seul, 
dans la pratique de la mélopée, recevait l'inflexion chromatique : celui 
qui avait la tnèse pour degré supérieur. Cette particularité, que je ne 
pouvais énoncer en 1875 que sous forme d'hypothèse, est aujourd'hui 
démontrée par les mélodies antiques découvertes depuis dix ans'. 



' Mélop, an/., p. 464. 



«5 
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V. Les échelles diatoniques et chromatiques dont tous les degrés 
proviennent, par filiation consonante, d'un son initial, étaient pratiquées 
au temps d'Âristote dans les genres de musique vocale accessibles à des 
exécutants qui n'avaient pas reçu une culture spécialement technique: 
c'est-à-dire dans la chanson de société, le chant choral, lyrique ou drama- 
tique, probablement aussi dans la monodie théâtrale. Il en était autrement 
des grands solos de musique instrumentale et du nome citharodiqne, 
branches d'art presque uniquement réservées aux virtuoses. Ceux-d 
semblent avoir dédaigné l'échelle naturelle, pour eux entachée de vul- 
garité. Afin de se conformer aux échelles théoriques enseignées dans 
les écoles et exprimées par la notation (pp. 105, 172), ils s'attachaient à 
produire sur leurs instruments, et à reproduire par la voix^ des succes- 
sions mélodiques dans lesquelles les deux derniers sons de la chaîne des 
consonances, la trite et la parhypate {ut^etfa^), étaient volontairement 
rendues inharmoniques ^ 

VI. La détermination pratique de ces intonations artificielles é 
forcément arbitraire. On peut accorder directement, en apparence, le toD 
et le demi-ton, de même qu'on les chante sans intonation intermédiaire; 
en réalité on unit inconsciemment les deux sons de Tintervalle par une 
consonance qui leur est commune^. Mais aucune opération de ce genre ne 
permet de trouver des sons dénués de toute relation harmonique a^ec 
les autres sons de l'échelle. Aussi les instrumentistes grecs obtenaient-ib 
les deux degrés abaissés de l'octave par un procédé purement mécanique. 
Après avoir accordé régulièrement leur lyre ou leur cithare, ils relâcha 
d'une manière sensible la tension de la trite et de la parhypate, de manite 
à produire au bas de chaque tétracorde ce qu'ils appelaient un diisit^fH 
ce qu'un musicien moderne appelerait un tiers de ton ou un demi^ton i 
serré^. L'oreille et le sentiment n'ayant aucun point de repère pour d^ 
miner de pareils intervalles, le relâchement ne pouvait s'opérer qn 
hasard, par des tâtonnements répétés, par la comparaison alternative de 

< Les habitudes graphiques exercent sur Tesprit humain une tjrrannie réelle; b 
superstition du signe écrit a sévi de tout temps et continue à «évir de nos jeun dm 
la langue musicale comme dans le langage parlé. De même que le lecteur tend i 
subordonner sa prononciation à l'orthographe, de même le chanteur 00 rinatromnitiite 
se croit tenu d'observer les signes de la notation, alors même qu'ils n*ont qu'une vslcff 
purement conventionnelle. 

a Voir ci-après l'explication des problèmes 3 et 4, D^ et DVI. 

3 Voir ci-dessus p. 169, note 2. ~ L'intervalle 28 : 27, que les appareils acoustîqiei 
font entendre aujourd'hui avec une exactitude parfaite, sonne à roreille comme un i» 
ton trop serréf mais encore tolérable. Il faut se rappeler que la différence entre laticfce 
majeure (4 : 5) et la tierce mineure (5 : 6) n'est que de 24 : 25. 
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la hauteur du son artificiel avec celle des deux degrés voisins. Le résultat 
d'un procédé aussi grossier était inévitablement incertain et changeant. 
Ce qu'on est fondé à conclure des rapports numériques d'Ârchytas, c'est 
que l'intervalle moyen du tétracorde diatonique (réj — ut^ et sol, — /«») 
sonnait à peu près comme celui qu*on entend sur le cor naturel entrelês 
sons 8 et 7 (notés ut — sip), en sorte que la mèse avait une tierce dis- 
cordante dans les deux directions : à l'aigu une tierce minime (Isl — ut^ 6: 7)^ 
au grave une tierce maxime (la — /a, 9:7). 







Tierce minime 7 t 6 


Tierce maxime 9 : 7 




Rapports approximatifs : 
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Rapports approximatifs : 
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VII. En pratique aussi bien qu'en théorie, ces échelles mêlées de 
sons intentionnellement faussés furent considérées par les musiciens de 
répoque préaristoxénienne comme les formes régulières du genre diato- 
nique et du genre chromatique. Archytas ne paraît pas avoir donné de 
formules numériques correspondant à d'autres variétés des deux genres 
employés dans la musique vocale. Aristote dans les problèmes 3 et 4, 
relatifs à la pratique du chant, met sans aucune restriction la parhypate à 
un diésis de Vhypate. Bien que ce diatonique artificiel des anciennes écoles 
musicales soit à peine mentionné dans les fragments aristoxéniens% il a 
gardé sa situation privilégiée jusque sous l'empire romain; selon Ptolémée 
le diatonique en question était Téchelle commune {hi/rovov Homv) des 
citharèdes alexandrins au temps de Marc-Aurèle*. 

VIII. De bonne heure surgirent, sous le nom de ntMnces (%pO(iu)y 
d'autres combinaisons artificielles du tétracorde, beaucoup plus répulsives 
pour notre sentiment musical et fondées sur le relâchement de la plus 



X Selon la doctrine d'Aristoxène c^est un mélange d'enharmonique et de diatonique 
synton, Westphal, Aristoxenus Melik u, Rhythmik, p. 392, n« 6. 
3 Mus. de Pant., 1. 1, p. 325 et suiv. 



X9a COMMENTAIRE MUSICAL (C). 

haute des cordes mobiles ou de toutes deux. Âristoxène se constitua le 
législateur de cette musique, antimusicale. Il entreprit la tâche chimé- 
rique de classer méthodiquement et de déterminer avec exactitude des 
déviations indéterminables de leur nature'. A côté du diatonique naturel 
ou syntoHf identique au pythagoricien (p. 171), sa théorie admet un 
diatonique mou {SidTOVOV ^aXaxov), produit par rabaissement irrationnel 
des indicatrices {lichanos et paraniie). 



Quarte. 
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Total : 10 diéds. 



MI 

LA 
Diyliion aristoxénienoe : 5 diésis 

En chromatique Âristoxène distingue, outre le chromatique vulgaire 
ou synion (p. 171), deux nuances dont il ne parvient à énoncer les inter- 
valles qu*en imaginant des moitiés et des tiers de diésis^ c'est-à-dire en 
faisant intervenir des huitièmes et des douzièmes de ton*. Ces deux 
nuances extravagantes sont : i» le chromatique hémiole {^Xjp&fJt^a, ijfjuiohfnljj 
résultant d'un abaissement relativement modéré des deux cordes mobiles: 
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MI 




Quarte. | 

utji Ut^ SI 


LA 
Diviiion arittoxénienne : 


7 diésis 


/ajf /aCt MI 

I Va X »/a Total : 10 diétit. 



2"" le chromatique mou {%p&fjuo(, f^oiXcf^HOv) ^ produit par un abaissement 
plus marqué des deux cordes mobiles : 



I Quarte. | 

MI Utj^ Ut^ SI 

LA f^ M Ul 

Diviaion aristozénienne : 7 1/3 diésis I 1/3 i x/j Total : lo diésis. 

On ne peut malheureusement douter que les musiciens antiques ne se 
soient consciencieusement appliqués, pendant des siècles, à exécuter ces 
échelles entremêlées de sons discordants 3. Mais les philosophes idéalistes, 
tout comme le vulgaire, restèrent étrangers à ces aberrations. En sa qualité 
de pythagoricien orthodoxe, Platon ne veut pas entendre parler des sons 
artificiels et, dans un intéressant passage de sa République (VII, p. 530), 

I c Mes devanciers ne distinguaient pas les nuances (xf mu) dans chaque genre... Les 
€ genres eux-mêmes n'étaient pas déterminés. > Élêm, harm, (M.) p. 35. 

* Mus. dé Fant,, 1. 1, p. 331. 

s fl Les musiciens de ce temps emploient de préférence les divisions tétracordtkt 
fl contenant des intervalles impairs ou irrationnels. Bn effet ils rtlâcheiit et amoUîsseot 
€ toujours les cordes indicatrices, • etc. Aristoz. sp. Plut. D$ iiut,^ c. 39. 
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il raille les citharëdes du mal qu'ils se donnent pour découvrir ces 
inflexions incohérentes sur leurs instruments : 

c Sont-ils assez ridicules vraiment, ces gens qui imposent des noms à 
€ certains intervalles minuscules et dressent Toreille comme s'ils épiaient 
€ un son venant de la maison voisine : l'un prétendant discerner une 
€ résonance intermédiaire qui formerait le plus petit intervalle commen- 
€ surable, l'autre hésitant à reconnaître un son pareil, mais tous deux 
€ d'accord pour préférer l'oreille à la raison > (c'est-à-dire, la simple 
appréciation auditive de la hauteur des sons mobiles à leur détermination 
rationnelle par la consonance). — c Vous voulez parler de ces gens 
« bonasses qui sont toujours à tirailler leurs cordes et à les mettre à 
€ répreuve, ne cessant pas de torturer les chevilles d'accord ».•.. 

IX. Les sarcasmes des philosophes n'eurent pas raison de la routine 
dépravée des musiciens. Non-seulement les citharistes et lyrodes conti- 
nuèrent à cultiver les échelles colorées jusqu'aux derniers jours de l'empire 
romain, cette ivraie se propagea dans tous les pays d'Orient qui ont subi 
l'influence hellénique, témoin la doctrine musicale enseignée par les 
théoriciens arabes, persans et indous^ De nos jours même le chant litur- 
gique de l'Église grecque s'obstine encore à cultiver les intervalles 
exharmoniques ^. 

D*autre part toutefois il est important de remarquer que le compositeur 
antique, en traduisant son œuvre par l'écriture musicale, abandonnait ces 
déviations à la libre initiative de l'exécutant. Il les considérait donc uni- 
quement comme des raffinements d'interprétation, des accents renforcés 
en vue de l'expression 3, et non pas comme des conditions essentielles de 
l'idée mélodique; sans cela il serait incompréhensible qu*on n'eût pas 
cherché à les exprimer par l'écriture musicale. Or tout le monde sait que 
dans les documents antiques renfermant des signes musicaux on n'a 
jamais trouvé qu'une seule notation pour le diatonique et une seule nota- 
tion pour le chromatique : encore celle-ci devait-elle servir en même 
temps pour l'enharmonique (voir p. 172). 

X. Avant de terminer ces observations relatives aux échelles des 
instruments à cordes, il nous reste à examiner une dernière question 

X Les peuples de l'extrême Orient (Chinois, Japonais, Malais, etc.), dont l'échelle 
fondamentale est pentaphone, ont été préservés de la contagion par l'absence de tout 
intervalle de demi-ton dans leur système musical. 

> Bourgault-Ducoudray, Études sur la musique ecclésiastique grecque, Paris, Hachette, 
1877, p. 2, etc. 

3 Se rappeler le rôle analogue des ornements du chant dans la musique des deux siècle» 
passés, et particulièrement l'usage de Vappoggiature non écrite. 
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pratique, qui ne laisse pas de paraître assez embarrassante : c Comment 
€ les musiciens hellènes s'y prenaient-ils pour exécuter sur la lyre octo- 
€ corde les modulations passagères au tëtracorde conjoint? » Pour être à 
même de le faire ils devaient avoir éventuellement sous la main, à la 
place de la paramèse (si^t)* la trite des conjointes (st b^). Cette intont- 
tion métabolique, que llnstrument ne leur fournissait pas directement, ils 
pouvaient se la procurer sans difficulté, et à chaque moment, en raccoar* 
cissant artificiellement la corde mèse (la*) par Tattouchement d'un des 
doigts de la main gauche. Des expériences réitérées m'ont prouvé la 
facilité de l'opération, malgré Tabsence de touche sur la lyre et la cithare. 
Il n'y a aucune raison pour refuser aux artistes gréco-romains la connais- 
sance d*un procédé aussi élémentaire. 



PROBLÈME 20 (C^ï). 

I. Depuis longtemps l'attention des musicologues s'est portée sur ce 
texte. Il est en effet très intéressant, bien que, selon nous, il ne conti 
nullement ce qu'on a cru y découvrir. Son interprétation la plus natu 
est d*y voir une amplification du problème 36. Dans les deux réponses 
mèse est présentée comme l'élément connectif, le lien (rd truve/fl^ 
6 cMecfJtjOç] des sons successifs. Mais le problème précédent n^nvisage 
cette qualité qu'au point de vue du parfait accord de la lyre et de 
cithare, tandis qu'ici on en constate les effets dans la composition 
mélodies. Il n'y a pas lieu, selon nous, de mettre en doute Tauthenti 
de deux textes qui portent Tempreinte visible des idées et du style d*A 
tote, et dont le vocabulaire musical est entièrement préaristoxénien ^ 
plus haut nous avons rencontré un de ces doubles problèmes (p. 177); 
nous en rencontrerons un autre plus loin. 

II. La réponse du problème 20 assimile la fonction mélodique de 
mèse au rôle des deux conjonctions copulatives xa/ et Te dans la langue 
grecque. D'après une doctrine enseignée précédemment (pp. 186-187), h 
mèse relie entre eux Taigu et le grave, dans l'octocorde disjoint co 
dans rheptacorde conjoint; elle opère la transition entre les deux fo 

de l'échelle-type; elle est la clef de la modulation intérieure. Mais ai 

X Au sujet du mot if^nrir^^ç qu* Aristote emploie (probl. 20, § 2), comme le vieux G 
de Rhegium, dans racception de compositeur de musique, voir ci-après le comment 
problème 31 (G"). 



COMMENTAIRE MUSICAL (C). 195 

que nous l'apprend ici Âristote, cette fonction connective ne s'exerce pas 
seulement dans l'échelle-type, dans l'octave dorienne; elle s'étend à tout 
le domaine de la mélopée antique. De même qu'il n'existe guère de 
phrase grecque où l'on ne rencontre à chaque pas les particules xa) ou rf, 
de même aucune mélodie antique, quel que fût le mode employé, ne 
s'abstenait de la mèse (§ 2), tandis que chacun des autres degrés de 
l'échelle pouvait en certains cas être laissé de côté. C'était surtout, 
paraît-il, dans les phrases purement instrumentales (xc&Xa) que la mèse 
revenait le plus souvent*. Rien de plus naturel. On accordait la lyre et 
la cithare en partant de la mèse. Or les préludes et les interludes, outre 
qu'ils avaient pour but de mettre et de maintenir le chanteur au ton, 
servaient aussi chez les Anciens, comme parfois chez nous, à contrôler 
la justesse de l'instrument pendant les pauses de la partie vocale^. La 
répercussion fréquente de la mèse y était donc tout indiquée. 

III. Au surplus, les doctrines d'Aristote relatives à la prédominance 
de la mèse dans la mélopée hellénique sont confirmées non-seulement par 
les morceaux et fragments antiques conservés dans leur notation propre, 
peu abondants malheureusement, mais aussi par les nombreuses canti- 
lènes que la liturgie chrétienne des premiers siècles nous a transmises 
dans l'antiphonaire romain. Des 15 degrés de l'échelle complète des 
Grecs (le système parfait), le seul qui ne manque dans aucune des 
950 antiennes de l'office antérieures à Guy d'Arezzo est précisément la 
mèse {la^ dans la notation non transposée). Pour découvrir la raison de ce 
fait, assez énigmatique au premier abord, il suffit de juxtaposer les sept 
échelles d'octave correspondant aux sept modes de la théorie grecque. 
Un simple coup d'œil jeté sur le tableau suivant fera voir qu aucun son 

< Tous les manuscrits et toutes les éditions ont le mot KâtXôlv» ce qui met dans la 
bouche d'Aristote une véritable ineptie. Personne ne peut raisonnablement supposer 
que l'emploi fréquent de la mèse fût pour le grand philosophe un critérium suffisant de 
c beauté musicale. > A ce compte-là les compositeurs antiques auraient possédé une 
recette infaillible pour confectionner de belles mélodies. Notre leçon a pour le moins le 
mérite de donner un sens plausible. En tant que terme musical, le mot xecfAov, il est 
vrai, ne se rencontre que chez des écrivains de date assez récente. • Le mêlos, • dit 
Aristide Quintilien, c est conçu en lui-même (c*e8t-à-dire sans mélange d'autre élément) 
c dans les échelles et les dessins mélodiques non mesurés; avec le seul rythme dans les 
c pièces et phrases instrumentales {M rwv xpov[Airwy xa\ xcûXoov), etc. • (Meib., p. 32). 
Cf. Anon. de Bellermann § 68 etc. Vincent, Noté des Mss,, p. 6, etc. Mais rien ne prouve 
que ce terme technique fût inconna anz musiciens contemporains d'Aristote. D'ailleurs, 
quand même toute la phrase serait une interpolation de l'époque romaine, ce qui est 
possible, elle n'y perdrait guère de son intérêt. 

• Voir le Dictiofinaire de Musique de J. J. Jloutseau aux mots prélude et préluder. 



*//. 



COUUESTAIRB MUSICAL !€>. 



au^re que la tnite ne faitaii partie du parcourt msmd de iamU9 Us iehéUa 
modaUif parcourt qui n'atteignait pas Foctave da d^^ final (p. 182). 
Nouf écrivons ce son complémentaire entre parenthèses. 
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L*apparition fréquente de la mèse dans les mélodies gréco-romai 
provient donc de la situation centrale de ce degré dans Téchelle com \ 
des Anciens, particularité qui fait naturellement de la mèse W t 
connectif de toutes les formes mélodiques de Toctave. 



IV. Telle est aujourd'hui notre interprétation do problème 20, la 
selon nouSi qui s*accorde avec les doctrines d'Aristote concen 
mèsoi et avec les restes de fart pratique des Anciens. Tout autre • 
système d'explication de WestphalS au principe duquel se sont 
tacitement les musicologues de notre époque. Comme j*avais moi 
adopté ce système, en grande partie du moins, à Tépoque où j 1 
mon Histoire de la musique de Fantiquiti^ je me vois tenu d'ex m ' 
motifs qui plus tard me Tont fait abandonner totalement. 

La thèse de Westphal se résume dans les trois points suivants : 

à) Le son qui dans toute mélodie se répète le pins souvent est cdd 
les modernes appellent la Umique. 

b) Le problème so nous apprend donc qoe is ^ 

fv>nctioo de tonique était dévolue i la mise^ sq qi ^^ 

de VlkyP^^y $oti terminstif de Téchelle-type» 
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c) D'autre part les anciens Hellènes connaissaient, outre l'octave 
dorienne, six échelles d'octave ou harmonies pourvues chacune de sa 
tonique propre. La mèse dont parle le problème 20 n'est pas seulement 
le degré qui porte ce nom dans Téchelle-type (la fJt^éfnj HdTCf, Svvttfiiv), 
mais encore le quatrième degré ascendant, le cinquième degré descendant 
^e chacune des six autres échelles d'octave, l'échelon que Ptolémée 
appelle la mêse thétiqne ou de position if/^éa'T] xarà ôétriv). 



Octave mizolydienne. 



Octave lydienne. 



Octave phrygienne. 
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Octave hypolydienne. 
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Octave hypophrygienne. 
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Octave bypodorienne. 
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On voit que la théorie de Westphal suppose une structure uniforme des 
^ept échelles modale^. La mèse thétique étant dans chacune d'elles la 
tonique et l'hypate thétique le son final, tous les modes ont leur termi- 
naison sur la quarte grave de la tonique, c'est-à-dire sur la dominante 
inférieure ^ 

V. Relevons, en suivant l'ordre des propositions, les impossibilités de 
^ette construction hypothétique. 

a) Déjà le point initial est mal fondé, ce qui suffit à faire crouler l'hypo- 
thèse en entier. Ainsi que le démontre l'analyse musicale des cantilènes 
homophones les plus diverses de provenance et d'époque, le fréquent 
retour d'un son n'implique nullement sa qualité de tonique, de fondamen- 
tale harmonique de la cantilène entière. Dans une mélodie non accom- 
pagnée la tonique n'est autre chose que la résultante harmonique des 
sons successifs entendus précédemment. Souvent elle ne se fait entendre 
qu'à l'extrême fin de la mélodie (pp. 173-176). Il arrive même qu'elle est 
tout à fait absente et qu'elle n'existe que dans notre sentiment, suggérée 
par les sons saillants du dessin mélodique*. Que l'on mette un harmoniste 



» Westphal, Geschichte dit alten und miiielalterlkhen Musik, pp. 31-25. 
* Mil. ant,f p. loo. 
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sans accompagnement, l'accommode d'instinct à l'étendue de son organe, 
sans avoir à se préoccuper de la transposition qu'elle lui fait subir. C'est 
par les instruments, et surtout par les instruments à vent, que la notion 
de € hauteur absolue > s'est introduite dans la musique'. 

IX. Aux temps primitifs le chanteur nomique, s'accompagnant de la 
lyre hellénique ou de la cithare des Asiates, ignorait encore toute conven* 
tion technique en cette matière. Il lui suffisait de régler la tension de 
ses cordes d'après l'acuité de sa voix, et de s'en remettre à son oreille 
pour l'accord de son instrument. Mais lorsque par la suite il s*est agi 
d'associer des chants collectifs aux sons d'un instrument à hauteur fixe, 
tel que ïauloSf les choses n'ont plus pu se passer d'une manière aussi 
simple. Un habile ouvrier a dû préalablement construire des tuyaux d'une 
longueur déterminée et calculée d'après le diapason de la voix mésoîde 
(/^ — N), qui était celui des cantilènes chorales. Ces tuyaux, il a dû les 
munir de trous, forés et espacés de manière à permettre à Tinstrumentiste 
d'exécuter les divers types mélodiques du chant choral dans les transposi* 
tions commandées par la hauteur invariable des deux sons extrêmes de 
l'octave régulatrice. Dès lors les échelles transposées ont existé, sinon 
pour les choreutes, à qui il suffisait de régler leur chant sur le ton de 
l'instrument, au moins pour les maîtres de chœur et les aulètes*. Ceux-ci 
enfin, musiciens instruits, ont dû distinguer les diverses transpositions 
par des dénominations spéciales. 

X. L'organisation musicale du chant choral, l'attribution des signes de 
la notation à des sons de hauteur fixe et la désignation technique des plus 
anciennes échelles transposées sont en conséquence trois faits corrélatifs 
et contemporains. C'est le parcours de la voix mésoîde (/^ — |sj) qui a 
servi de point de repère à la nomenclature hellénique des échelles tonales^ 
Malheureusement en cette occasion les musiciens du VI* siècle ont été 
amenés, encore une fois, à créer une terminologie à double sens, qui 

z Cette notion s'est perdue dans le chant de l'Eglise chrétienne, à la suite de It 
suppression de tout élément instrumental. Bile n'a réapparu en Occident qo'ao 
XVI I« siècle, lors de la création de l'orchestre d'opéra« 

2 Aujourd'hui même les choses ne se passent pas autrement dans Texécution des 
chants homophones de la liturgie catholique. Pour mettre les huit échelles modales à 
portée de toutes les voix, on ramène les huit dominantes à la même hauteur au moyen de 
la transposition (Cf. Mus. de Vant.^ t. I, p. 222). Mais les chantres n*ont pas à s'occuper 
de l'opération. Lorsqu^il y a accompagnement d'orgue, Torganiste seul est tenu de savoir 
dans quel ton la transpositi9n doit se faire. Si l'on chante sans accompagnement, c'est 
le préchantre qui effectue les changements en entonnant le début de Tantienne. C'est 
précisément là l'origine de l'antienne. MH, ant,, p. 84. 

s Voir ci-dessus, p. 203, note a. 
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jusqu'à nos jours a fait de l'étude des échelles antiques un vrai casse-tête 
chinois : ils ont imposé les mêmes noms aux trois types mélodiques employés 
dans r ancienne chorale lyrique (mode dorien, phrygien, lydipn) et aux trois 
transpositions originairement adoptées pour les chanter en chœur^ (ton dorien, 
phrygien, lydien). Ceux qui se sont occupés de la survivance des modes 
helléniques dans le chant de l'Eglise latine savent quelle confusion irré- 
médiable est sortie de cette idée malencontreuse, 

XI. Pas plus dans cette section des problèmes que dans ses autres 
écrits conservés, Aristote ne s'occupe des échelles transposées ou de la 
hauteur absolue des sons. Ces questions appartiennent à la technique 
pure, et ne peuvent être clairement élucidées sans le secours continuel 
de la notation antique. C'est pourquoi nous n'en parlerons pas davantage 
ici, nous réservant de traiter ce sujet dans l'Appendice du présent travail, 
où nous pourrons lui donner le développement nécessaire. 

Les points qui font l'objet des problèmes de cette section sont en 
général d'assez mince importance, et Aristote a traité quelques-uns 
d'entre eux, il faut l'avouer, d'une manière assez superficielle. Toutefois 
les problèmes 22, 19, 3 et 4 nous apportent plus d'un fait intéressant 
relativement à la pratique musicale. 



PROBLÈMES 22 ET 45 (D^. 

Thèse : Un chœur composé de chanteurs nombreux garde mieux la mesure 

quun petit chœur. 

L Sauf l'addition d'une phrase explicative dans la réponse du pro- 
blème 45, les deux textes concordent mot pour mot. 

Au premier abord l'assertion contenue dans l'énoncé semble paradoxale, 
car elle est contredite par l'expérience quotidienne. Tout musicien sait 
qu'à notre époque une masse chorale ou symphonique de 130 exécutants 
atteint plus difficilement une parfaite précision rythmique qu'un chœur ou 

I En grec le terme correct pour indiquer une échelle modale est ioiiovia,; une échelle 
tonale se dit révoç. Mais les deux mots sont employés fréquemment Tun pour Tautre, 
même chez les musicistes (sans en excepter Aristoxènej. Les seules expressions qui ne 
comportent pas d'équivoque sont les adverbes ^oopiarri, ^ovyicrrï, etc. (c'est-à-dire à la 
dorienne, à la phrygienne, etc.) : elles ne peuvent signifier que Vair, le mode, et jamais 
le ton. Voir, comme exemple de l'usage exact des termes grecs, le 8« chapitre de la 
Musique de Plutarque. 
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un orchestre de 50 musiciens. Pour entrer dans la pensée d*Aristote nous 
devons nous représenter nettement les multiples différences qui sépa» 
raient, au point de vue de la facture et des conditions d^exécution, les 
œuvres chorales des Anciens de celles des Européens modernes. 

IL Notre art occidental, qui produit ses effets merveilleux par la super- 
position des mélodies, des rythmes et des timbres, est porté, en vertu de 
son principe même, à déployer un grand luxe d'exécutants. Une réunion 
de 150 chanteurs et de 80 instrumentistes n'a rien d'extraordinaire à 
l'époque actuelle. Tout au contraire l'usage de grandes masses vocales 
n'avait pas de raison d*être dans les chœurs grecs, où jamais on n'enten- 
dait simultanément plus de deux parties, à savoir la mélodie des voix, 
toujours unique^ plus une partie d* accompagnement exécutée par un seul 
instrumentiste^ quel que fût le nombre des chanteurs^. 

Cette dernière circonstance prouve d'une manière péremptoire qucn 
aucun temps le nombre des choreutes chantants n'a pu être bien consi» 
dérable^. Pour les chœurs de théâtre nous avons les chiffres exacts: 
15 hommes dans la tragédie et le drame satyrique, 24 dans la comédie 
ancienne ^ Dans la chorale lyrique, dont le dithyrambe était à peu près 
l'unique genre resté vivant à l'époque d'Alexandre, la quantité des 
exécutants (chanteurs et danseurs] variait selon l'importance des fêtes 
qu'il s'agissait de célébrer, selon la richesse des villes chargées de 
l'organisation du chœur. Vers la fin du IV* siècle les chœurs cycliques 
ne comptaient pas plus de 35 hommes et souvent n'en avaient que 12, 
voire même sept^. Ce qu'Aristote appelle un chœur nombreux était ca 
réalité la réunion de vingt-cinq ou trente chanteurs. 

III. Maintenant remémorons-nous le mode d'exécution des chœurs 
lyriques chez les anciens Hellènes. On sait que le chant choral était 

' Mus. de Vant.t t. II, p. 443. Cf. p. 575. Les inscriptions cboragiqaes du IV» siède, 
qui se rapportent tantôt à des chœurs d'hommes, tantôt à des choeurs d'enfiùits, 
mentionnent généralement le nom de Tinstrumentiste. La formule est constante : •^. 
rfixsi, « N. a joué de Vaulos •• Voici, dans Tordre chronologique, les noms d'aolètes^ 
quelques-uns très connus — qui figurent sur ces monuments : Pronomos de Thèbes^3S4': 
Eudamiscos (365), Alexippos (...). Satyros de Sicyone (344), Théon (335), Lysimachidès 
d*Êpidamne (328;, Bvios de Chalcis (320), Pantaléon de Sicyone (320). Ce dernier josa 
sa partie d'autos dans un dithyrambe de Timothée, intitulé Elpênor. Reisch, De mmâàs 
Gracorum certaminibus (Vienne, 1885), p. 32 et suiv. 

* Quand il s*agit de temps très anciens, les mots chaur^ ckoreuig^ etc. impliquest 
avant tout la danse, et en second lieu seulement le -chant. Sans doate les cinqoastc 
choreutes du dithyrambe primitif ne chantaient pas tous; probablement la moitié 
d*entre eux étaient simplement danseurs. 

s Daremberg et Saglio, Dici, des antiquités grecques et romaines, ao mot Ckorms. 

4 Ibid., au mot Cyclicus chorus. 
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invariablement associé à la danse, c'est-à-dire à des mouvements cor- 
porels réglés par le rythme. L'exécution n'était pas dirigée à la manière 
moderne, où le chef indique les temps de la mesure par des mouvements 
de la main, sans prendre autrement part à l'exécution. Uhêgémon, 
le directeur, donnait l'impulsion à l'ensemble en chantant et en dansant 
avec ses choreutes, lesquels, à son exemple, marquaient les temps forts en 
frappant du pied le sol\ La vigueur du rythme devait donc s'accroître en 
proportion du nombre des exécutants, et une rigoureuse précision de la 
mesure pouvait s'obtenir facilement dans un chœur de 35 membres. 

IV. La réponse du problème se comprend dès lors très aisément. 
Dans un chœur nombreux l'individu est dominé par la puissance de la 
collectivité, et la masse entière est amenée à suivre sans résistance 
l'impulsion directrice *• Mais si le groupe choral est très restreint, l'indi- 
vidualité reprendra ses droits, et chacun des membres du groupe aura 
une tendance instinctive à substituer son initiative propre à celle du 
chef. Cette explication, dont tout directeur d'orchestre ou de chœur est à 
même de constater la justesse, suffirait à elle seule à prouver qu'au 
temps de la conquête macédonienne les choreutes étaient des artistes de 
profession 3, si le fait ne nous était déjà connu par un autre texte aristo- 
télicien, le 15® problème musical (G'"). Des chanteurs dépourvus de con- 
naissances techniques, comme étaient ceux qui formaient les chœurs grecs 
à l'époque classique, ne sauraient avoir la moindre velléité de quitter des 
yeux leur guide unique. Une autre observation consignée dans la réponse 
mérite d'être relevée ici : c la cause première du manque d'ensemble dans 
€ l'exécution d'une œuvre chorale est la précipitation de l'attaque (§ 2) ». 
Rien de plus vrai, aujourd'hui comme alors. Aussitôt que le chanteur ou 
l'instrumentiste participant à une exécution collective s'en remet à son 
propre sentiment, et se relâche de son attention à suivre le chef, il 
cessera de donner aux sons prolongés leur durée entière, et anticipera 
légèrement sur la mesure après les silences compris dans le rythme. Tout 
ce problème dénote un homme des plus experts en matière de direction 
musicale, et l'on se complaît à l'idée qu'Aristote a dû plus d'une fois 
conduire lui-même l'exécution de quelque chant choral. 

> M. Emmanuel, De Saltationis disciplina apud Gracos (Paris, 1895), P* 3^ ^^ suiv. 

2 Cf. G. Le Bon, Psychologie des/ouïes^ 4» éd. Paris, 1899, ch. x. 

3 Le IV« siècle est précisément celui où Ton vit se produire les compagnies d'artistes 
dionysiaques, qui bientôt prirent la place des chœurs organisés d'après la tradition 
nationale, c'est-à-dire par le seul concours des citoyens. Mus, de Vattt,^ t. II, p. 581 
et suiv. — Cf. Daremberg et Saglio, Dict. des ant, gr, et rom.^ au mot Choregia, 
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PROBLÈME 21 (L"). 

Thèse : Une faute d'intonation se fait plus remarquer dans une voix grave 

que dans une voix aiguë. 

I. Le fait que la demande suppose établi, et dont il s'agit de rechercher 
la cause, n'est pas le résultat d'une constatation expérimentale; il est 
uniquement déduit, par voie de raisonnement, du fameux théorème 
d'Archytas : c L'aigu procède de la vitesse, le grave de la lenteur du 
€ mouvement aérien > (p. 99). Aristote a donné un commentaire de ce 
principe d'acoustique au II« livre de son Traité de VAme; là comme ici il 
ne s'écarte pas de la doctrine de ses maîtres pythagoriciens. Il conçoit le 
mouvement producteur du son comme un simple déplacement d'air, qui 
s'opère tantôt en peu de temps, et produit Taigu, tantôt en plus de temps, 
et produit le grave. De là il conclut logiquement que le son grave doit 
laisser une impression plus forte que l'aigu. La conclusion serait décisive 
si la définition d'Archytas ne renfermait une équivoque que la science 
moderne s'est chargée de dissiper. Ce qui est plus ou moins rapide, ce 
n'est pas le son lui-même, qui se prolonge tant que la cause de Tébranle- 
ment aérien ne cesse pas d'agir; ce sont les ébranlements partiels et 
réguliers dont le son est la résultante totale. A une période ultérieure de 
son existence, le Stagirite a découvert, en partie, le phénomène des 
vibrations (p. 1 11, § XXII), mais lorsqu'il rédigeait le problème actuel et 
la plupart des autres» ses connaissances en matière d'acoustique ne 
dépassaient pas celles des hommes savants de son temps. Cependant 
ce serait lui faire injure que de supposer qu'il ait attribué une valeur 
pratique à la thèse défendue ici. Un musicien comme lui avait eu mainte 
occasion de remarquer qu'une fausse note ne passe pas plus inaperçue 
dans une voix de ténor que dans une basse. Il est infiniment probable que 
nous nous trouvons de nouveau en présence d'une dissertation purement 
académique, où l'écrivain défend une opinion acceptable pour ses contem- 
porains, tout en la sachant mal fondée. Peut-être Aristote n'a t-il ea 
d'autre but, en formulant ce problème imaginaire, que de mettre i 
l'épreuve le sens critique de ses auditeurs ou de provoquer une réfuta- 
tion de sa thèse. Quelques phrases de la réponse du problème suivant 
prouvent qu'il avait pleinement conscience de l'état arriéré des connais- 
sances acoustiques à son époque. 

II. Si ce texte n'a rien à nous apprendre, en revanche il donne lieu à 
quelques observations intéressantes relativement aux termes qualifiant les 
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chanteurs par leur genre de voix. On aura remarqué que, pour dire 
simplement c les ténors, les basses », Aristote a recours à des périphrases 
{6î O^v olSovtsç, oÎ ^oupvrepov ^Sovtsç). Des expressions techniques équi- 
valentes aux nôtres ne se rencontrent nulle part chez les écrivains grecs 
ou romains \ Les Anciens se contentaient d'indiquer indirectement le 
genre de voix du chanteur en énonçant sa spécialité d'exécutant. En effet 
le VOf/^œSoç, le chanteur nomique, était ténor; le choreute, le ^opcpSoç 
avait la voix moyenne, il était baryton; quant à l'acteur tragique, le 
rpcK/ycoSoÇj si l'on accorde une valeur absolue à la règle précitée 
(p. 204, VI), il devait être doué d'une voix de basse ^. Le besoin d'une 
nomenclature plus explicite ne devait guère se faire sentir dans une 
musique ignorant la polyphonie des voix. Car il est à remarquer que la 
classification de nos chanteurs en sopranos, contraltos, ténors et basses a 
son origine dans la structure même de l'œuvre polyphonique. Prenons 
pour exemple le mot ténor, primitivement latin. Il servit d'abord aux 
contrepointistes du moyen âge à désigner celle des parties chorales qui 
renfermait la mélodie essentielle, la c teneur » du morceau de chant. 
Ensuite il fut transporté au genre de voix requis pour l'exécution de la 
partie en question, et finalement il passa de l'organe du chanteur au 
chanteur lui-même. Les autres termes de la série ont été formés d'une 
manière analogue. 



PROBLÈME 37 (D"0- 

Thèse : L'émission des sons aigus de la voix est difficile. 

I. Ainsi qu'Aristote le constate lui-même en formulant la question, le 
fait qu'elle énonce, vrai jusqu'à la banalité, se trouve en contradiction 
avec une doctrine fréquemment invoquée dans les problèmes acoustiques^ 
à savoir que dans la production du son musical la quantité d'air mise en 

< Cependant le vocabulaire aristotélicien renferme des adjectifs qui désignent d'une 
manière très précise les individus doués d*une des trois espèces de voix : ^xoi^covoç, qui 
a la voix grave, o^é^wyoç, qui a la voix aiguë, fSrovo^, qui a la voix moyenne. Mais le 
grand philosophe n'emploie ces mots que dans ses écrits zoologiques. Voir particulière- 
ment De Gen, anim,, V, 7. 

2 Le théâtre grec n'a jamais eu d'actrices; c'est là un fait acquis depuis longtemps. 
Malgré tout il est difficile de se faire à l'idée d'une Iphigénie ou d'une Antigone 
s'exprimant par une voix de basse, parlée ou chantée. Cf. Mus, de Vant,, t I, p- 341. 

3 Chapitre XI : probl. 16, ar, 34. 40, 62. 
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mouvement est d'autant moindre que le son est plus aigu (ci dessus, 
p. 112^). Cette opinion erronée suffisait, à la rigueur, pour expliquer le 
diapason élevé de la voix chez les femmes, les enfants, les eunuques, les 
individus faibles ou maladifs, à une époque où la véritable cause du phéno- 
mène (développement insuffisant ou dégénérescence de l'organe) n'était pas 
connue. Mais l'hypothèse antique rendait incompréhensible la difficulté 
qu'éprouve le chanteur lorsqu'il veut atteindre les notes les plus élevées 
de son registre aigu^ puisque leur émission n'a précisément lieu que par 
un acte d'énergie. Aristote a clairement vu que la solution du problème 
ne devait pas être demandée à l'acoustique. Il savait que Torgane vocal 
oppose une résistance à la production des sons du registre aigu parce 
qu'il se trouve dans un état momentané de surtension {aTchoi^mÇj probl. 3, 
p. 46), terme emprunté au vocabulaire des instruments à cordes. Mais 
faute de connaître le fonctionnement des organes de la voix et la structure 
anatomique du larynx (p. 115, II), il n'avait aucune idée de la manière 
dont s'opère cette c surtension > dans le gosier du chanteur. 

II. Depuis une trentaine d'années il ne subsiste plus guère d'obscurités 
au sujet du mécanisme de la phonation. Il nous suffira d*en donnt^r ici un 
aperçu sommaire'. L'appareil de la voix est un système d'anches membra- 
neuses constituées elles-mêmes par deux lames élastiques (les cordes 
vocales) qui laissent entre elles une fente étroite (la glotte), de façon à ce 
que l'air sortant des poumons et s'échappant, par cette fente, puisse 
produire des vibrations sur les bords qui la limitent. Il est permis de 
comparer, jusqu'à un certain point, les cordes vocales aux anches des 
hautbois et des bassons. 

La hauteur générale (ou diapason) d'une voix et son étendue dépendent 
de la longueur et de la grosseur des cordes vocales. Les lames longues 
rendent un son plus grave que les courtes. Chez Thomme les cordes 
vocales sont d'un tiers plus longues que chez la femme. D'autre part 
celles qui sont épaisses et massives produisent des sons graves, comme 
les grosses lames de l'harmonium. Dans une voix de basse les cordes 
vocales sont à la fois plus volumineuses et plus longues que chez un ténor. 

Toute voix humaine, chez un sujet normalement constitué, est capable 
d'émettre des sons musicaux dans l'espace d'une octave au moins, de 
deux octaves et demie au plus (p. 201, § II). Dans Tintervalle qui sépare 
les limites extrêmes des sons accessibles à sa voix, le chanteur obtient 
les intonations différentes par les divers degrés de tension donnés à ses 
cordes vocales. Plus la tension est forte et plus le son est élevé. 



> G. H. de Meyer, Les organes de la parole, p. 134 et suiv. 
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IIL On distingue habituellement dans le parcours de chaque genre de 
voix, trois parties caractérisées par le timbre, trois registres, — le 
miiinm, — Vaigu^ — le grave^, — correspondant respectivement à trois 
états de tension que nous appellerons /««sion modérée^ — surtension^ — 
relâchement. Le registre moyen contient la partie essentielle du parcours 
vocal; à lui seul il occupe un espace aussi grand que les deux autres 
registres réunis. Dans un parcours d*octave le médium occupe les quatre 
degrés du centre; les deux registres extrêmes complètent Téchelle, l'un par 
deux sons au grave, l'autre par deux sons à Taigu. Voici cette division 
appliquée à Toctave naturelle de chacun des trois genres de voix d^homme. 
Nous transcrivons les trois échelles en nous réglant sur le diapason actuel. 



Ténor. 
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IV. On voit que dans la nomenclature des registres les expressions 
aigu, médium^ grave^ n'ont qu*un sens relatif et se rapportent uniquement 
à la série des sons qu'un organe déterminé est capable de faire entendre. 
Chez les chanteurs dont la voix s'est développée par un exercice constant 
et méthodique le parcours vocal dépasse de beaucoup ces limites ordi- 
naires, tant au grave qu*à l'aigu. Les trois registres s'élargissent alors 
proportionnellement à l'étendue totale de la voix*. Si le parcours 
embrasse deux octaves, ce qui se présente assez souvent dans la voix de 
baryton ou de basse-chantante, chacun des trois registres se trouve 
occuper un espace double. 

I Registre aigo. | 1 Registre moyen. ^| | Registre grave, ^j 

— -^ -«»- « 



lOI 



I La voix de Torateur, d'après la Rhétorique d'Aristote (III, i) prend également trois 
hauteurs caractéristiques froVoi) : elle est aiguë (o£c7a), grave (fiapila) ou moyenne (f/i^a-rj), 

* C'est d'après ce principe que la division tripartite est adaptée à l'étendue des n6m* 
breux instruments employés dans la musique européenne. 

88 
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V. Dans le registre de médium, le foyer sonore de la voix humaine, 
rémission se produit sans effort et n'exige guère d'habileté technique. On 
peut en dire presque autant du registre grave; toutefois une respiration 
adroitement dirigée est nécessaire pour donner quelque intensité à ces 
notes, vacillantes et faibles de leur nature. Quant au registre aigu, c*est 
à juste titre qu*Aristote signale la production toujours plus ou moins 
malaisée de ses sons. Déjà nous en avons indiqué la cause. Pour entonner 
et soutenir ces notes élevées, la tension des cordes vocales doit être portée 
au maximum, et maintenue dans le même état pendant toute la durée des 
sons^ Or, à moins de posséder un de ces organes que la Nature a formés 
parfaits, le chanteur n'atteint un pareil résultat qu'au prix d'une longue 
préparation technique. Aussi les morceaux de chant dont le dessin mélo- 
dique se meut surtout dans les registres supérieurs de la voix sont-ils 
réservés presque exclusivement aux chanteurs de jprofession. Il en était 
absolument dans Tantiquité comme de nos jours. Aristote mentionne 
dans ce problème, à titre d'exemple, une catégorie de chants considérés 
de son temps comme extrêmement difficiles, à cause de l'emploi fréquent 
qu'ils faisaient des sons aigus de la voix de ténor« 

VI. Il 8*agit des monodies lyriques dites nomes orihiens, c'est-à-dire 
élevés (fipOiOi) ou aigus {ô^eîç), dont il est assez souvent question chef 
les poètes et les prosateurs grecs. L'existence de cette sorte de composi- 
tions vocales se constate dès la période archaïque. On cite un natM 
orthios et un nomos oxys, très certainement la même œuvre, parmi les 
chants citharodiques de Terpandre'; toute une série d^orthioi chantés 
avec accompagnement à'aulos est attribuée à Polymnaste'. Les écrivains 
parlent toujours des nomes orthiens comme de chants conçus dans une 
sorte d'extase, et exécutés en des circonstances émouvantes par des 
personnages inspirés. Tel est l'hymne qu'Hérodote dit avoir été entonné 
par Arion sur le pont du vaisseau d'où il s'élança dans la mer (1. 1, § 24); 
telle encore la vocifération prophétique de Cassandre dans VAgamsmiu» 

I • La tension des cordes vocales peut se réaliser de deux manières : 10 par ose 
c traction opérée dans le sens de la longueur des cordes vocales (c'est la bonne manière 
c dans le chant}; aP par une extension dans une direction perpendiculaire à la longueur 
c de leur axe, sous raction du courant d'atr produit par les poumons. Le couranC d*aîr 
c pressant les cordes vocales de bas en haut, les pousse en dehors et les tend. » Q. H. de 
Meyer, les Organes de la parole^ p. 145 et suiv. Ce dernier mode d'action sur les cofdes 
vocales, qui s'exprime par la location c pousser la voix •, est dangereux dans la prali^s 
du chant. La dépense d*air étant très grande, le chanteur perd la faculté de sooteair 
longtemps le son et d'en modérer la force. De là le couac. Voit ci-dessus p. X15. 

I Mus. de Tant*, t. II, p. 317. 

3 Plut. De Mus, ce. 9, xo. 
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d* Eschyle (v. 1107). Nous ne possédons aucun renseignement sur la 
contexture harmonique des cantilènes orthiennesS mais le caractère à 
la fois grandiose et enthousiaste du type de composition semble indiquer 
tantôt la mélopée dorienne, tantôt la phrygienne'. 

VIL L'antiquité connaissait une autre catégorie de mélodies vocales 
situées dans le registre aigu du ténor, mais de style vulgaire : des airs 
de concert destinés à se produire devant un public plébéien, chantés 
par des artistes d*ordre inférieur. Les considérations philosophiques à 
l'aide desquelles la Politique d'Aristote défend Tart des foules contre 
rintolérance socratique, sont des plus instructives au point de vue 
musical : c Comme il existe deux classes d'auditeurs, Tune composée 

< d'hommes libres et bien éduqués, l'autre formée de grossiers artisans 

< et autres gens de même espèce, on doit également organiser pour 
€ ceux-ci des concours et des spectacles. Or de même que les âmes de 
« ces personnes sont détournées de leurs tendances natives, de même il 
« existe dans ceriSLints hsirmonies des formes dévoyées {TCOt^paHjSAcrsiç), et 
« des mélodies surtendues ou intenses {(Tvm'ovot,) d'un pathétique outré. Or 
« chacun prenant plaisir à ce qui est adéquat à sa propre nature, on doit 
« permettre aux virtuoses chanteurs qui se présentent devant un tel audi- 
« toire, de produire des chants de cette dernière espèce 3. > Deux octaves 
modales, d*origine non hellénique, sont désignées nominativement par les 
auteurs grecs comme aptes à revêtir cette forme anormale. La République 
de Platon nomme la lydisti intense^ (avvTOVo'Kvha'rî)^ et la range parmi 
les harmonies propres aux déplorations; le vieux poète dithyrambique 
Pratinas parle de Yiasti intense^ {trùvrovoç îo(,<rri). On trouve un petit 
échantillon de la lydisti intense parmi les fragments de musique instru* 
mentale insérés dans l'Anonyme, et de nombreux spécimens des deux 
variétés modales dans les plus vieux chants liturgiques de l'Eglise 

> Orihios est aussi un terme rythmique et métrique sur Tinterprétation duquel on n'est 
pas encore d'accord. L*opinion la plus vraisemblable paraît être celle de M. E. Graff» 
qui applique Tépithète à des suites de durées égales ou à des mètres sans contractions 
ou dédoublements de syllabes. Rheinisches Muséum^ t. 43 (N. F.), p. 5x2 et suiv. 

^ On parle aussi dès Tépoque classique de nomes arihiens exécutés sur Vaulos seul. 
Aristoph. Acham. v. x6; Pollux, IV, 73. Mais on ne dit pas si la qualification orthios 
se réfère au dessin mélodique ou au rythme. Pour nous renseigner sur le caractère de 
cette musique instrumentale, nous n'avons que le mot de l'anlète Timothée de Thèbes à 
Alexandre : t Ainsi doivent être les sonates rivales • {fiaciXàxâ etùXi^fuara), que nous 
lisons chez Suidas. Cf. Mus» de Fant., t. II, pp. 317, 398, 571 (note S). 

3 Livre VIII, ch. 7. 

4 Livre III, p. 398. 

5 Bergk, Poetae lyrici (y éd.), t. III, p. 1220, fr. 5. 
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par un instrument, s'appuie inconsciemment sur la consonance commune 
aux deux sons^ Dans l'intervalle de ton^ ascendant ou descendant, le son 
médiateur est tantôt quinte et quarte ou vice-versa, tantôt quarte et iierci 
mineure ou vice-versa. 

Les trois premiers dej^s descendants 
Les trois premiers degrés ascendants du tétracorde înféneor de Toctave- 

de notre échelle majeure se chan- type se chantaient ainsi dans l'écheUe 

tent ainsi : vulgaire : 




â " I " l â 



(8»9) (9»lo) (9:8) (to*9) 

Dans rintervalle de demi-ton diatonique le son médiatear est timi 
majeure et quarte ou vice-versa. 

De la note sensible à la tonique, dans De la parhypate à VhyfiaU^ dans 

les deux gammes modernes on l'échelle vulgaire des Anciens on 

chante : chantait : 




^^ ^ 
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(X5 < x6) (16 I z3) 

Dans rintervalle de demi-ion chromatique le son médiateur est timi 

majeure et tierce mineure ou vice-versa. 

Du IV« degré de la gamme majeure De la Itchanos chromaiiquê à la/urA/- 

au IV* degré haussé on chante : pote (échelle vulgaire) on chantait : 



i 
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Quant aux inflexions harmoniquement incohérentes que lea instrumen- 
tistes antiques obtenaient par des opérations manuelles, par des procédés 
mécaniques (ci-dessus p. 94, note a, p. 190, VI), un chanteur dont Toitilk 
est familiarisée avec de pareils intervalles parvient sans trop de difficulté 
à les imiter (j'en ai fait l'expérience personnelle) en se laissant guider 
docilement par les sons de l'instrument. Il réussit même, s'il a une longoe 
habitude d'entendre chanter ces intonations discordantes, à les reproduite 
par son initiative propre et sans la suggestion du son instrumental. Des 
informations sûres, provenant de personnes compétentes^ ne permetteirt 
pas d'en douter. En effet des sons artificiels de cette nature s^ezécatcot 

> Sans cette opération mentale, qui nous échappe par sa rapidité» on ne s'expliqoefait 
pas la possibilité de chanter juste une gamme quelconque. Lorsque, en Tabsence de toit 
instrument, un chanteur, musicalement et physiquement bien doué, entonne les tnii 
premiers degrés ascendants d'une gamme majeure, il fait entendre, à tan Isss, dcn 
intervalles de ton d'inégale grandeur : le ton majeur, ut-rê (= 8 : 9), et le ton mineVi 
ri-mi (= 9 : zo). Comment pourrait-il déterminer à coup sûr une différence q^Uiinont^ 
n'avait pas pour guide infaillible la consonance, créatrice de toute mélodie? 
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encore de nos jours dans le chant liturgique des Hellènes, bien qu^il n*ait 
aucun accompagnement instrumental. Mais ce qui est impossible au 
chanteur, c*est de donner une hauteur invariable aux intonations privées 
d'attaches harmoniques. A propos de Texécution actuelle des mélodies de 
TEglise grecque M. Bourgault-Ducoudray écrit : < Tous les chanteurs 
« s'égarent dès qu'il 8*agit de ces intervalles minimes. Nous n* avons pu 
€ jamais obtenir d*un seul ff entre eux qu'il produisit en descendant les mêmes 
€ intervalles qu'en montant^, > Le fait s'explique de soi. Ce dont on peut 
s'étonner c'est qu'un musicien aussi éminent semble croire à la possibilité 
de donner une assiette fixe à ces soi-disant quarts ou tiers de ton^ inter- 
valles qui n'ont qu'une existence purement nominale. Déterminer l'indéter- 
minable était une entreprise aussi vaine pour les chanteurs contemporains 
d'Aristote que pour ceux d'aujourd'hui. La preuve en est dans l'accident 
vocal signalé par l'énoncé du présent problème, et dont le processus 
physiologique n'est pas difficile à saisir, La tension des cordes vocales, 
ne pouvant être ni réglée ni maintenue au même degré par le sentiment 
musical, subit des irrégularités, des intermittences qui causent le 
chevrotement, et occasionnent même parfois le couac (p. 1 15). 

V. Il semble tout d'abord étrange que les musiciens antiques aient 
eu l'idée d'introduire dans la mélopée vocale des sons dont la voix 
humaine est si malhabile à se servir. Mais si l'on réfléchit à la manière 
dont s'est développé l'art musical en Grèce, on arrive bientôt à concevoir 
qu'il ne pouvait guère en être autrement. En efifet lorsque, après la glo- 
rieuse guerre nationale, les citharèdes nomiques, jusque là peu dififérents 
des anciens aèdes, aspirèrent à devenir des chanteurs virtuoses et se 
mirent sous la direction des aulètes, afin de s'initier à la théorie musicale 
et à la notation en même temps qu'aux raffinements de la technique, ils 
ne purent se dispenser d'adopter les règles de la succession mélodique et 
notamment les échelles diatoniques et chromatiques enseignées par leurs 
maîtres. Ils durent en conséquence se résoudre à faire violence au 
sentiment musical pour habituer leur organe à l'émission de ces inflexions 
amollies que l'on obtenait sur la lyre et la cithare en relâchant deux cordes 
par octave. Dès lors il y eut en Grèce deux styles de chant : en premier 
lieu un style simple, celui de Pythagore et de Platon, abandonné aux non- 
musiciens et fondé sur l'échelle produite entièrement par consonance; en 
second lieu, le chant artistique des Phrynis et des Timothée, mélopée riche 
en métaboles, en ornements de chant, et mêlée d'inflexions artificielles 
(Voir ci-après l'explication du probl. a8 = G'). 

I Études sur la musique ecclésiastique grecque, p. 70. 

29 
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jouait la mélodie principale; le tuyau aigu, confié à la main gauche, 
faisait entendre raccompagnement ^ La conséquence inévitable de cet 
état de choses c'est que la mélodie principale et la partie â^accampagnemmU 
de Vaulos double n'avaient chacune pour se mouvoir que r espace d'une qmnU 
(voir ci-dessus p. 125); c'est là un point que Ton fera bien de ne pas 
perdre de vue. Dans le jeu hétérophone de la cithare (ou de la Ijn^), 
chacune des deux mains ayant accès à toutes les cordes, et ni Tune ni 
Tautre ne se servant du plectre, le parcours de chacune d'elles n'était pas 
strictement délimité. L'idée mélodique avait toute liberté de se développer 
dans son étendue normale d'une octave, à condition de ne pas monter 
au-dessus de la partie accessoire'. 

VIL La disposition particulière des deux parties simultanées de 
Tensemble antique, tout opposée à celle qui règne dans la musique 
moderne, parait incompréhensible au premier abord. On se demande 
comment la mélodie principale, étant placée au-dessous de la partie 
d'accompagnement et ne se distinguant de celle-ci, ni par le timbre, ni 
par une intensité plus grande, pouvait attirer l'attention des auditeurs. 
Quelques informations que nous avons au sujet de la facture des compo- 
sitions citharistiques nous fournissent une explication rationnelle dfl 
procédé des Anciens et lui enlèvent en grande partie son étrangeté. 

à) Le vocabulaire technique de PoUux nous apprend que ces œuvres 
instrumentales étaient composées sur des thèmes connus, comparables 
aux antiennes et chorals liturgiques qui ont servi de canevas aux bro- 
deries harmoniques de nos contrepointistes médiévaux. € Les nomes des 
psilo-citharistes », y lisons-nous, < portent les dénominations de Zeus, 
d'Athénê, d'Apollon » (IV, 66). C'étaient là évidemment des mélodies 
courtes et caractéristiques que chaque auditeur avait présentes à la 
mémoire et pouvait suivre sans difficulté à travers les méandres du dessin 
accessoire tracé au-dessus d'elles. 

b) D'autre part le passage des Lois de Platon (pp. 148-149) indique 
sommairement la méthode de composition à laquelle on initiait le 
jeune cithariste afin de le rendre capable d'harmoniser et de varier 

z • Dextera tibia alla quam sinistra, ita ut iam$n sit quoiammodo conjunUa^ qmai itt 
« altéra ejusdem carminis modorum incentiva, altéra iuccentiva •. Varro, De Re rust^ 
I, 2, 15. — « Succinit tibia sinistra^ quœ est inferior, dextera foraminibus », c'est-à-dirt : 
« La tibia gauche, qui est Tinstrument subordonné, s'associe aux trous du tuyau de 
• droite ». Ibid., 16. — « Pracentorias vacant (tibias) dextras çua propier graviiaiem soniei 
< pulvinaria deorum et aras inflari solebant ». Solin. 2. 

< Voir le document relatif à Tusage de la citharodie, inséré dans TAppendice de mon 
Histoire de la Musique de Fantiquité, t. IF, p. 636 et suiv. 
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convenablement un thème donné. Le principe fondamental de la méthode 
s'aperçoit clairement : la krousis devait présenter en tout un contraste 
marqué avec le mélos. Platon énumère les principaux moyens employés à 
cet effet par les virtuoses grecs. 

i« On opposait le serré (rvxvoTrjç) à Vespacé (fj(,(tVOTi^ç); aux intervalles 
diatoniques du mélos, la krousis superposait les petits intervalles du 
pycnon chromatique'. Exemple : 



mùz 



Mélos _iii 



g^=t: 



•/r- 



2» On opposait la vitesse (jd/Xfiç) à la lenteur (^pcoSvT'l^ç) ; au-dessus . 
des durées assez longues du thème se pressaient les valeurs brèves du 
dessin d'accompagnement. Exemple : 



^ * 



Krousis J- I J I 



Mélos 



Mil J~l j I rr^n J^^i /^ 



^^i==E^=i§^^=Éi 
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30 On opposait Vacuité {Ô^VTrjç) à la gravité {^apvTTjç). Ce genre de 
contraste était commun à toutes les formes de la krousis hétérophone. 
Mais en certains cas il pouvait être mis en évidence d'une manière 
particulièrement frappante. 

4"* Enfin on brodait sur le canevas mélodique toute sorte de dessins 
rythmiques (TCa,vroS(ticà TOiHiXy^OLra r&V pv6f/,&v) propres au style 
instrumental. Les écrivains nous apportent les dénominations de deux 
figures d'accompagnement particulièrement en faveur dans la citharis- 
tique et la synaulie : les iambides^ formes animées du rythme ternaire*, 
les pariambides^ formules binaires^, plus rapides encore. Un fragment du 
vieux poète Epicharme (cité par Athénée, IV, p. 183), dépeint en quelques 
vers pittoresquement gracieux cette primitive musique concertante : 
« Sémélé danse, tandis que sur Vaulos^ qui se joint à la cithare, un 
« musicien habile exécute {inratfkeî) des pariambides. Elle se délecte en 
< entendant les notes qui se succèdent drues. » 

1 II ne peut être question d'enharmonique lorsqu'il s'agit de musique de cithare. 

2 Dans la doctrine rythmique d'Aristoxène Viambe donne son nom à toute la famille 
des rythmes ternaires {yivoç iafx./3fxcfv). 

3 Le terme rythmique et métrique pariambes est synonyme de pieds Pyrrhiques 

p. 274. Gaisford, Ann, ad HephœsL, t. II, p. 17. — • lambides et pariambidis, nomes de la 
•€ citharistique auxquels se joint Vaulos. • Poil. IV, 84. 

30 
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En somme le genre de composition qu'il nous est possible d'entrevoir 
à travers les textes, trop rares, devait avoir une certaine ressemblance de 
facture avec les très anciennes pièces de clavecin et d*orgue composées 
d'un bout à Tautre sur un motif de danse populaire (la Romanesca^ h 
Moresca, etc.) consistant en une courte formule de basse'. 

VIII. Aucun renseignement spécial ne nous est parvenu au sujet de la 
forme de la krousis dans les morceaux destinés à Vaulos double. Mais la 
place immuable du mélos au grave, ainsi que les conditions sonores et 
mécaniques de Tinstrument, nous indiquent cette forme avec une clarté 
suffisante. L'accompagnement situé au-dessus du dessin mélodique devait 
consister principalement en tenues, accessoirement en redoublements 
antiphones à la quinte ou à la quarte. Sans cela on ne voit pas comment 
l'oreille eût été à même de reconnaître le chant principal comme tel. Aux 
endroits seulement où la ligne mélodique s arrêtait sur le son final do 
membre, la partie accessoire située à laigu devenait libre de ses mouve- 
ments et pouvait étaler ses broderies, ses mélismes» dans les étroites 
limites où elle était confinée, de même que le mélos (p. 228). 

IX. De bonne heure les Grecs ont imaginé de marier leur hétérophonie 
instrumentale à Thomophonie des voix, en d'autres termes» de chanter sar 
les accords des auloi ou des instruments à cordes. Toutefois la réunion 
des deux parties instrumentales et de la mélodie chantée ne donnait 
jamais lieu à la résonance simultanée de trois sons différents. Ainsi 
qu'Aristote le dit expressément (probL 16^, p. 55), la voix devait se mettn 
à r unisson de l'une des deux notes de V accord instrumental. Dans la suite 
ininterrompue d'accords simples que Vaulos double faisait entendre en 
accompagnant les choeurs du dithyrambe, Tune des deux séries de sons 
successifs était donc à la fois jouée et chantée, et nous avons vu tout 
à rheure que c'était toujours la série grave. Il en était de même pour 
la lyre et la cithare accompagnant une cantilène vocale; partout où il 
y avait syncrousis^ la plus aiguë des deux cordes attaquées ensemble était 
simplement instrumentale (y\/ikrj %op8rj)^ tandis que la plus grave était à 
la fois le mélos de l'instrument et celui de la voix. L*organe humain s'isole 
complètement de la voix artificielle d'un instrument, et surtout de la 
sonorité sèche des cordes pincées; en conséquence la fusion des deux 
sons de la consonance ne s*opère pas, lorsque Tun des deux sons est 
chanté, tandis que l'autre est joué. En faisant de Tharmonie simultanée 

' En Espagne les guitaristes improvisent ainsi de longs morceaux sur le thème da 
PandangOt qui est tout simplement une basse de quatre mesures. Un des chefs d'œuvrc 
de la musique instrumentale de Bach est conçu dans cette forme de compoKition : la 
grande Passacaille (en ut mineur) pour orgue. 
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les Anciens voulaient que l'accord de deux sons résonnât en entier sur 
l'instrument'. Cela ressort clairement de leurs définitions de la consonance 
(pp. 138-139). L'action d'adapter un accompagnement hétérophone au 
chant individuel ou collectif s'appelait ^ inco ttjv cpSTjV xpovfriç (probl. 39, 
p. 20>; on en faisait remonter Tinvention au créateur de la poésie 
satirique, au vieil Archiloque (Plut. De Mus. c. 28). Ce mode d'accom- 
pagnement s*appliquait aux deux principaux genres de chant lyrique 
cultivés au temps d'Aristote : la monodie citharodique, la chorale dithy- 
rambique associée au jeu de Vaulos double. Il fonctionnait également pour 
les chœurs de la tragédie et de la comédie; mais au théâtre le chant choral 
paraît avoir été accompagné par deux aulètes. En effet le vocabulaire de 
Pollux, parmi les termes relatifs au chœur dramatique (IV, 107), cite 
les mots (rvf^(f>œvl(t (accord), (rvvwSitt (chant collectif) et (rvvctvkiat, 
(synaulie), mot qui ne désigne jamais l'hétérophonie de Vaulos double 
(p. 225). Cette particularité, la seule que nous ayons sur l'instrumentation 
de la musique dramatique^, nous révèle une différence importante entre 
les cantilènes chorales du théâtre et la partie vocale des chœurs dithyram- 
biques. Celle-ci, devant être reproduite entièrement sur le tuyau grave de 
Vaulos double, ne pouvait s*étendre au-delà d'une quinte (p. 228), au lieu 
que la mélodie d'un chœur de tragédie ou de comédie, jouée par un aulète 
spécial agissant de ses deux mains sur un tuyau unique, avait toute 
liberté de parcourir l'espace d'une octave. 

X. Le problème suivant va nous fournir quelques indications intéres- 
santes sur l'harmonisation des sons de l'échelle dorienne dans les chants* 
exécutés à la cithare. Quant à la composition de la partie instrumentale 
du dithyrambe, le peu qu'il est possible de savoir à cet égard, ou de 
conjecturer avec quelque vraisemblance, trouvera sa place dans l'explica- 
tion du problème 15 (G"^). 

< De même l'oreille moderne exige que dans T accompagnement du solo vocal 
Torchestre fasse entendre un tout harmonique satisfaisant par lui-même. Voir mon 
Cours méthodique d* orchestration, pp. 266-267. 

> Si l'on s'en rapporte à une assertion du grammairien Diomède, les airs à voix seule, 
dans la comédie latine, avaient un accompagnement homophone, tandis que les chants 
à plus d'une voix étaient accompagnés par les accords de la tibia à tuyau double, 
c Quando monodio agebat unam tibiam inflabat artifex : quando synodio utramque •• Pour 
ce qui est des monodies de la tragédie grecque, le champ reste ouvert aux hypothèses. 
Voir ci-après l'explication du probl. H VU (5^, 
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PROBLÈMES 12% 13** (EO- 

Thbsb : Dans le jeu hétérophone des instruments à cordes^ le son le plus grave 
de chaque accord appartient à la mélodie principale. 

I. Il n'a pas fallu moins d'un siècle de recherches, de conjectures et de 
tâtonnements, pour qu'il devînt possible de trouver un sens raisonnable 
à cette demi-douzaine de lignes. L'académicien français M. de Chabanon, 
qui en 1780 entreprit de traduire et de commenter les problèmes musi- 
caux d'Aristote, arrivé au 12®, se contenta d'en donner une traduction 
littérale et renonça à l'analyser, confessant honnêtement qu'après y être 
revenu vingt fais avec une obstination presque infatigable, il n'avait pa 
même soupçonner le sens qu'il serait possible d*en tirer ^ Disons au reste 
que dans le texte grec, tel que le donnent jusqu'à ce jour toutes les 
éditions des œuvres d'Aristote, y compris la plus récente, celle de Bekker 
(183 1 -1870), le problème entier, sauf l'énoncé, est absolument inintelli- 
gible'. Aussi, plus de cinquante ans après Chabanon, Thelléniste danois 
Bojesen, auteur d'un travail très estimé sur les problèmes aristotéliciens, 
ne parvint pas davantage à saisir le sujet traité dans celui-ci. Néanmoins 
il laissa à ses successeurs une indication lumineuse en découvrant le sens 
de l'expression xf/ikT] XopS'ij : « note instrumentale différente du son 
€ chanté qu'elle accompagnes ». 

En 1847 Vincent prit texte de cet^e locution musicale, dont il avait 
découvert le sens indépendamment de Bojesen, pour aborder courageuse- 
ment l'interprétation du problème énigmatique. Bien qu'il ne comprît pis 
exactement l'énoncé de la question, il vit clairement que le sujet discuté 
était l'accompagnement hétérophone de la mélopée vocale, et il aperçut le 
manque de liaison entre la réponse et la demande. Il eut surtout le mérite 
d'apporter une amélioration notable au texte et de jeter une lumière 
inattendue sur Tensemble du problème par la substitution de fJuéXoç à 
Tabsurde [Atétrov^ (§ 2). Une dizaine d'années plus tard Fétis s'occupa à son 
tour du problème 12 dans un Mémoire sur V harmonie simultanée chez Us 
Grecs et les Romains^. Mais son but exclusif était de rétorquer les argu- 
ments que Vincent avait fait valoir en faveur de la pratique de Tharmonie 

» Mémoires de V Académie des Inscriptions, t. 46, p. 330. 

^ G. V. Jan dans ses Musici Scriptores (Leipzig, 1895) ^^ f^it que reproduire Bekker. 

3 Di Probîematis Aristotelis dissertatio (Copenhague, 1836), pp. 79-80. 

4 Notices et Extraits des Mss,, pp. 11 2-1 18. 

5 Bruxelles, Hayez, 1858. 
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simultanée chez les Anciens , point sur lequel mon prédécesseur rests^ 
toujours d*une intransigeance farouche. Vincent riposta en discutant à^ 
nouveau le problème entier, sans réussir toutefois à Télucider davantage'. 

Le pas décisif vers la compréhension du texte difficile fut fait en 1861 
par la publication du beau Mémoire d'Auguste Wagener (voir ci-dessus 
p. 136). Le principe fondamental de l'hétérophonie antique, la position de 
la mélodie principale au grave, était établi là pour la première fois et d'une 
manière définitive. Dès lors s'imposait une nouvelle correction du texte 
traditionnel, le changement de aio"^ en v^yriy. Désormais le sens des 
trois premiers paragraphes, auparavant incohérents et incompréhensibles, 
se trouvait complètement éclairci. Ce qui restait toujours obscur dans 
l'ensemble, c'était la suite logique des propositions, l'enchaînement des^ 
idées. Il était réservé à MM. d'Ëichthal et Th. Reinach de lever ce 
dernier obstacle à la pleine intelligence du problème* : d'abord en recon- 
naissant dans les § 2 et 3 un développement de l'énoncé (quoique le sens 
de ces phrases leur ait échappé, faute sans doute de connaître le Mémoire 
de Wagener), finalement en découvrant l'interversion des réponses dans 
les deux problèmes voisins (12 et 13). 

IL Nous venons de résumer brièvement les travaux à l'aide desquels 
le texte défiguré par des copistes ignares s'est laissé peu à peu arracher 
son secret. La validité des résultats acquis est garantie par d'anciens 
témoignages, restés jusqu'à ce jour incompris ou suspects à cause de leur 
désespérante brièveté et de leur isolement. Toutefois en acceptant les 
faits qui ressortent de l'étude de ce problème, il importe de ne pas leur 
attribuer une portée absolue et de se rappeler constamment qu'Aristote 
n'a eu en vue ici que l'harmonisation usuelle de Téchelle-type, de l'octave 
dorienne, sur l'instrument vulgaire, la lyre à huit cordes. 

IIL La question, nettement posée, ne nécessite pas d'explication. 
Quant à la réponse, comprise dans le § 4, voici comment je crois devoir 
la paraphraser : 

Le son grave est l'élément capital de l'harmonie successive ou simul- 
tanée, comme la mélodie est Télément capital de l'œuvre musicale; c'est 
pourquoi le grave est le domaine propre du mélos (f/^eî^ov ydp). En 
conséquence les cordes purement instrumentales composant la krousis 
doivent, pour ne pas empiéter sur le mélos ^ se confiner dans la série aig^ë 
des sons produits simultanément, soit qu'elles se bornent à faire entendre 
un redoublement antiphone du dessin mélodique, soit au contraire qu'elles 

' Réponse à M. Fêtis et réfutation de son Mémoire, Lille, Danel, 1859. 

3 Notes sur les Problèmes musicaux i'Aristote dans la Revue des Et, gr,, 1892, n^ 17. 



234 COMMENTAIRE MUSICAL (B). 

forment des accords divers (symphonîqaes et diaphoniqaes) avec les soos 
du mélos ^ lequel en ce dernier cas ne se produit que dans la partie f^ft 
(iv rœ fittpei). 

a) La première combinaison, qui donne la même succession mélodique 
aux deux parties de l'ensemble, était, selon Aristote, celle que ses 
contemporains préféraient généralement (fJMkKnra hf â^CM^oâr è^rri 79 
fjuikoç). L*énoncé du problème i6 (p. 17) la tient également ponr la plus 
agréable {rjSiov ro àvTi(f>anfoy rov (njfMf>mHnj) . Mais ainsi qne nous Fi 
montré l'explication du problème 17 (p. 158 et soiv.), le redoublement 
antiphone n'était possible, quand l'étendue de rinstmment ne dépassait 
pas Toctave, que pour les portions de la mélodie principale renfermées 
dans le tétracorde inférieur de l'échelle-type. 

6) La seconde combinaison, sommairement indiquée dans les § 2 et 3 
du problème, s'impose forcément pour le tétracorde aiga, lorsque FédieUe 
instrumentale est limitée à une octave unique. En effet la paramèse n't 
au-dessus d'elle qu'une seule corde qui puisse lui fournir on accompagIl^ 
ment consonant : sa quarte aiguë, la nète. Et cette corde, la dernière t 
l'aigu, est également la seule dont l'instrument dispose ponr accompagner 
la trite (tierce inférieure de la nète) et la parancU (seconde inférieure). 
Les trois sons (paramèse, trite et paranète) se chantaient et se jooaieot 
donc sur le son purement instrumental de la nète, sans qne le mtSm 
cessât de se faire valoir comme teP (yiyvsTfU rh fLêkfiç AS& ^^TTsy). 



Ljrre on citkare 



Voix 



m 



I I I 

I ^ I 



lA. 



Im^ 



< Le texte actuel da problème contient apparemment une lacaae. Aristote B*a pas ib 
dire qne « la mélodie subsiste dans la paramèse lorsqu'elle est acconpa^iiée de la oètt •• 
Il savait fort bien qn*à elle seule la paramèse, ou tout antre son isolé, ne pcat ftjf u ■■ 
milos. Pour qu'il y ait mélodie, il faut trois sons an moins : iid son Boyeo, «a an pte 
ai^, un son plus gmvc. Probablement le texte primitif disait : câv ymm U^ IMU rr 
ra^aoitnjy < xaî r^y rsirrjv xaù -ngw rxsAmp-ip' > rjw ^iXJ r? fifnf, yiyvmrmâ ri fsiÀK 
sJslr ^rror : « Car s'il s'a^t de cbanter la paramèse, la trite et la ]Mumoèle c««c le sot 
« purement instrumental de la nète, le mêlos n'en subsistera pas isni— ». QsMlqne m wr^* 
transcripteur, induit en erreur à cause des deux termes tedmiqses onaa^Mocsat par k 

pcéfixe «^spo* aura sauté les mots que nous avons mis eotre 1 lui fci 1 1_ H ae peut 

tootefois que le mot fUXaç n'ait ici que l'acceptation restreinte de mm mtM&êifmt^ coause 
dans les définitions d'Aristide Quintilien et de Bacchios (ci-d ci— t p^ xjg|. et q«e le tots 
aiistotélicien soit complet. 



COMMENTAIRE MUSICAL (E). 



«35 



Pour ce qui est de la nèle elle-même^ employée comme son mélodique, 
tout accompagnement lui était interdit, puisque après elle il ne reste plus 
aucune corde à Taigu (^/X^ où yiyvsTCLi) . 



Lyre ou cithare 



Chant choral 



Pli 






III» I I j I J I 1 



Wê 



-«^-.#=£,zfcè=fi.fcp£â4^^E| 



It 



IV. L'harmonisation du tétracorde aigu, telle que nous la déduisons de 
l'interprétation du texte d'Aristote, se retrouve, accord par accord, dans 
les synaulies du style spondalque (ci-dessus p. 225). Ces duos d'instru- 
ments à vent ne toléraient pas la nèie dans la mélodie principale, confiée à 
Vaulos le plus grave, mais le son interdit au mélos était assigné comme 
accompagnement aux quatre degrés situés immédiatement au-dessous de 
lui. Aristoxène le dit explicitement (Plut. De Mus. c. 19) : c La nète des 
< conjointes, éliminée du mélos^ s'employait dans la krousis^ tantôt 
« accouplée à la paranète et à la trite ' en diaphonie (de seconde et de 
« tierce), tantôt réunie à la mèse et à la lichanos en symphonie > (de 
quarte et de quinte). 



Nète dea conjointes : 



-I — 



Auloi d'accompagnement 



i4 M tos principal 



Ê 



■P- 

4=: 



m^ 



rS: 



Paranitê. 
des cooj. 



THte, 



Mèu. 



Lichanos. 



Quant à la nète des disjointes, elle s'employait également, à titre de 
krousis, € avec la paranète en diaphonie (de seconde), avec (la paramèse et) 
« la mèse en symphonie » (de quarte et de quinte). 

Nèti des disjointes : ^ -p- 

Âulos d'accompagnement 



l«to5 principal [^^I 



Paranitê. 



:£: 



Param. 



Mèsi. 



' Le texte dit paramhe, synonyme de trite dans Theptacorde (p. i85)« Nous avons 
préféré la dénomination la plus usitée. 
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ne pouvait être que la mélodie vocale elle-même % plus ou moins sobrement 
paraphrasée par la décomposition des durées rytlimiques» par TadditioD 
de notes accessoires, etc. Abstraction faite de quelques endroits très 
saillants de la cantilène vocale, le jeu polyphone était apparemment 
réservé pour les parties purement instrumentales du morceau» et avant 
tout pour le prélude (TCpooifJijiov]^ où le virtuose antique avait l'habitude 
de faire briller toutes les ressources de sa technique. « Les préludes qui 
« servent d'introduction aux nomes citharodiques », dit Platon, < sont 
« composés avec un art merveilleux^ ». Ce n'était pas là de la musiqae 
improvisée à tout hasard, mais des morceaux travaillés et préparés avec 
soin et souvent fixés par la notation. Dans le catalogue des œuv 
laissées par le célèbre citharède Timothée de Milet» le lexicographe 
Suidas énumère, à côté de 19 nomes citharodiques, 36 préludes {irpaoliMd) 
destinés à servir d'introduction à des chants de cette espèce 3. 

VII. On sait que presque tous les restes authentiques de la musiqae 
vocale des Anciens (cinq morceaux sur sept) proviennent de compositi 
citharodiques. Mais personne n'ignore non plus que, sauf peut-être Ii 
petite chanson à la Muse ^, aucun de ces fragments notés ne renferme Ii 
moindre indication relative à la partie instrumentale. Le fait n'a rien 
d'étonnant pour les deux grands hymnes delphiques, dont on a trouvé les 
paroles et leur mélodie gravées sur les parois du Trésor des Athéniens. 
Il est moins naturel pour les hymnes de l'époque d'Hadrien, à Hélias â 
à Némésis, transcrits évidemment en vue de l'usage pratique^. Car on 
ne peut guère douter qu'au deuxième et au troisième siècle de l'èie 
chrétienne la partie d'accompagnement des chants exécutés à la cithare 
ne fût habituellement fixée par l'écriture des sons. Le traité anonyme 
publié par Bellermann contient un paragraphe instructif (§ 68) sur le 
procédé graphique alors en usage pour ce genre de musique : 

« La notation des sons musicaux est double, parce qu^elle sert à denz 
« usages : aux sons du texte chanté (kél^iç) et à ceux de la partie instm- 

» Voir ci-dessus, pp. 230-231. 
« Lois, IV, p, 722. 

3 Mus, de Vant,, t. II, p. 491, note 4. — A la période primitive du nome citharodiqoe 
le proème n'était pas un morceau de musique instrumentale, mais une introdoctioB 
chantée. Mus. de Pani,, t. II, p. 313, particulièrement note 3. 

4 Voir Mélopée antique, p. 481 et suiv. 

5 II est possible que Tomission de la partie instrumentale soit simplement le fait dei 
copistes du moyen-âge, rebutés par des signes étrangers au seul alphabet grec qi 
connussent. LMntrusion d'une note instrumentale dans le chant de Thymne àUà 
pourrait provenir de ce que, aux deux endroits où le signe apparaît, le scribe n'a 
trouvé autant de notes vocales que de syllabes. 
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, € mentale* (x/so&O'/^). D'ailleurs les morceaux de chant étant entremêlés 

€ d^interludes ou de ritournelles (xc&Xa), il est indispensable d*avoir 

€ pour cette sorte de passages un caractère d'écriture différent, et dès 
«lors la succession des sons doit adopter un autre principe pour la 

< lecture musicale; la notation est tenue d'indiquer qu'il s'agit d'une 
« partie réservée à l'instrument, et que les signes musicaux ne se rappor- 

< tent pas aux paroles chantées; mais, ou bien que le dessin mélodique 
« de l'accompagnement s*écarte de la mélodie du texte, ou bien que 
« l'on passe à une phrase purement instrumentale, soit interlude, soit 
« postlude*. » 

Il ressort clairement de ce passage que dans les chants citharodiques de 
l'époque romaine les deux systèmes de notation étaient concurremment 
employés : l'alphabet vocal pour la partie du chant, les notes instrumen- 
tales pour tout ce qui était spécial à l'instrument à cordes. 



PROBLÈME 49 (E^). 
Thèse : Le son grave d*un accord ou d'un intervalle est le plus mélodique. 

I. L'énoncé est à peu près le même que celui du problème précédent, 
mais la question est envisagée sous un autre aspect et la réponse est 
traitée différemment. Dans le problème actuel Aristote ne se propose pas 
de démontrer la raison d'un procédé technique, d'expliquer pourquoi le 
compositeur antique mettait la mélodie au grave de l'accompagnement. 
Il se borne à examiner à un point de vue général le rapport du grave 
au mélos. Pour apprécier la portée de son raisonnement il importe 
tout d'abord de préciser ce qu'il entend ici par mélos^ expression à 
laquelle le vocabulaire musical des Grecs attribue trois significations 
bien distinctes. 

a) En premier lieu le mot mélos sert à désigner l'œuvre musicale^ 
vocale ou instrumentale, homophone ou hétérophone, dans son intégtité^ 
c'est-à-dire pourvue de tous les éléments constitutifs ou accessoires 
qu'elle comporte. C'est là l'acception la plus large que le terme reçoit 
dans les écrits du Stagirite. La Poétique distingue dans la tragédie deux 

I Les Byzantias du moyea âge se servent encore du mot xpova-iç dans le sens d'accom- 
pagnement hétérophone. Voir yinctnt^N0t.^des tiss., p. 262 (tpoç rijv oia-fMirtuv xpova-iy). 
.< Cf. Arist. Quint, p. 26. Gaud. p. aj. Mus. de Pant.^ t. I, p. 395, note j. 
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PROBLÈME i6 (E™). 

Thbsb : U accompagnement hétéropkone fait meilleur effet dsms la musique 
instrumentale que dans un morceau de chant, 

I. iMM. d'Eichthal et Reinach reconstituent ainsi la question perdue : 

< Pourquoi estM plus agréable d'entendre un chant avec accanepagnemeni 

< d^une seule partie instrumentale quavec un accompagnameni à deux 
€ parties? » La réponse conservée ne s'adapte pas à un pareil énoncé. 
Elle fait voir clairement que le genre de musique nommé dans la question 
problématique, et déclaré préférable à la mélodie vocale harmonisée» était 
hétérophone aussi, puisque la sonorité des accords y était mise en pleine 
évidence (fjMKkov èi6t^\ov r^lyvsrtti rh avfÂ^xmeiv). Dès lors le terme 
inconnu de la comparaison ne pouvait être que la musique purement 
instrumentale. Car nous savons que lorsque la partie d*acconipagnement 
associée à la voix ne se composait que d'une succession de sons simples, 
elle se contentait de reproduire la partie vocale, soit note pour note, soit 
en la paraphrasant (p. 238). En conséquence les deux combinaisons 
sonores mises en parallèle dans ce problème étaient, d'une part, des 
accords exécutés sans Tintervention de la voix humaine, d'autre part, 
des accords auxquels s*ajoutait la voix. 

IL Le défaut qu'Aristote signale dans l'accompagnement de la musique 
vocale, tel qu'on le pratiquait en Grèce (p. 230), c'est la disproportion 
dans l'intensité des deux sons de Taccord, l'un d'eux étant à la fois 
joué et chanté, tandis que l'autre était un son purement instrumental 
iy^Ckrj %op^yiy Au point de vue strictement musical, la partie vocale 
était donc une superfétation, puisqu'elle n'apportait à l'ensemble aucun 
élément harmonique ou mélodique qu'il ne possédât ié]k. Son accession 
ayant inévitablement pour effet de donner une force prépondérante à 
l'une des deux parties instrumentales, atténuait et troublait, nous dit-on 
l'impression agréable des accords consonants'. 

III. Ce problème démontre nettement qu*Aristote n'était pas favo- 
rable à l'usage de l'accompagnement hétérophone dans la musique 
vocale, et tout nous porte à croire que la plupart de ses contemporains 
partageaient son sentiment à cet endroit. De fait les^deux problèmes oà 

I II est à remarquer qu'Aristote semble admettre le redoublement de la partie aine 
aussi bien que celui de la partie grave. Mais ce n'est apparemment là qu'un proche de 
démonstration. Car d'après ce que Ton sait aujourd'hui de la pratique maaicale des 
Anciens, la règle qui mettait le mélos au grave ne souffrait aucune exception. 
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il s'occupe de lassociation de la voix et d'un instrument (n»» 9 et 43/ 
p. 77) n'ont en Vue que l'accompagnement homophone. Au surplus les 
pages précédentes nous ont déjà appris que si l'usage des accords était 
forcément continu dans le jeu de Vaulos double (p. 125), et conséquemment 
dans l'accompagnement des chœurs dithyrambiques, en revanche il était 
intermittent dans le chant à la cithare (p. 237) et apparemment aussi 
dans la synaulie. 

Ceux d'entre les musiciens modernes qui ont conservé le sens de la 
mélodie homophone se mettront sans difiSculté au point de vue d'Aristote. 
Un dessin mélodique rendu par les sons inanimés d'un instrument,' 
et surtout par le timbre sec de la cithare, pouvait se trouver réellement 
enrichi et embelli grâce à l'addition d'un second linéament sonore, mais 
lorsqu'il s'agissait d'une cantilène modulée par l'organe humain et 
associée à la poésie, l'accompagnement de la parole rythmée devait la 
colorer bien mieux que n'aurait pu le faire la maigre polyphonie des 
Grecs. Même notre merveilleuse harmonie européenne amoindrit au lieu 
d'accroître l'effet d'un beau chant de style homophone '• 

IV. L'hétérophonie antique était donc surtout à sa place dans la 
musique instrumentale pure, son domaine primitif. C'est par le timbre 
des cordes et des tuyaux que les trois grandes forces musicales, conso- 
nance, mélodie et rythme, réalisaient leur union et exerçaient leur 
charme universel (probl. 38, p. 73). Nous ne savons pas grand chose de 
la pratique de cette branche de l'art musical pendant la durée entière de 
la période historique; une couple de pages nous ont suffi à recueillir et 
commenter tous les textes anciens qui nous apprennent quelque chose au 
sujet des procédés de la citharistique (p. 228-229). Mais par un hasard 
singulier nous nous trouvons en possession de renseignements précieux 
sur les plus anciennes compositions hétérophones pour instruments à 
vent, les synaulies spondaïques de l'école d'Olympe. Ces informations 
techniques sont contenues dans un document auquel nous avons déjà 
fait maint emprunt. Il s'agit du fragment aristoxénien qui embrasse les 
chapitres 11, 18 et 19 du dialogue musical de Plutarque. 

Le chapitre 19, page d'une valeur inappréciable, nous a révélé presque 
tous les accords dont l'usage chez les Anciens est positivement constaté 
(ci-dessus p. 235). Maintenant la combinaison des trois chapitres va nous 
donner une idée assez nette de la contexture mélodique et harmonique de 
ces compositions primitives dont Aristoxène dit : « Bien qu elles soient 
€ très simples et qu'elles n'utilisent qu'un petit nombre de sons, elles l'em- 

' Cf. Mélopée ant.t p. 125, note i. 
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€ portent tellemeot mr les ombres trts rznéts tt \ 
€ qa^Aucao it% comp<mttnn actuels ne peut imiter In ninnif n dTCMjaiie 
« C()/j^f/t/r€fU rp^o0f et qoe tons restent Imn derritee fad, OMlgré le 
« grand nombre de sons et d'éch el les qolls mettent en oemrre » (eh. 18). 
V* Le MMMif tpotuUioSf le thème des synaolies spondniqiies, était ds 
mode dorien (cb* iij. Les sections principales da '^^^^m mélodiqne 
laissaient intacts trois degrés de roctave-tjrpe : an gnure la ffrhmjtn 
(ibid.;, à Vzigti la niU et la /ri^ d€$ disjointes (ch. 19), en sorte que 
Us cinq tons rédUnuni utilisés dans la mélopU itmicmi tipmriz Ut $sms éa 
outra par quatre intervalles différents. 

ÉchMe prinâpeU des méloéties spamdédqmes. 

PàTMoéU, Pttfamèse. Uèê€. 



Quant aux parties épisodiques du mélos qui modulaient aa système 
conjoint, leur dessin suivait une marche tout autre : il procédait par 
degrés contigus, diatoniques. Laissant de côté le dernier son à Taigu, la 
nite des conjointes^ le compositeur gardait pour la mélodie les quatre 
degrés situés immédiatement au-dessous (cb. 19). 

Échelle secondaire des spondeia. 
pAranèU. Triu.' Mète. '-«rhantm, 

I Ton. 1 1 DemitoD. 1 1 Ton. I 

£n réunissant les deux séries de sons nous obtenons Téchelle complète 
de rinstrument à vent chargé de Texécution de la mélodie principale. 
C'était un aulos muni de sept trous : 

7 6 6 4 S 2 10 

VI. Pour ce qui est des sons employés dans la partie d^accompagne- 
ment et destinés à former des accords avec les sons du mélos, Aristoxène 
no désigne nominativement que les trois degrés aigus non utilisés par la 
mélodie, à savoir les deux nètes et la trite des disjointes (mi^, ré., at«). 

I Lo tMte ariatoxénien dit ^remèu, dénomination qui dans Theptacorde «st synooyme 
do iritê (p. 185). Noua avons préféré le terme généralement usité» ne voulant pas emliar- 
raaaer notre exposé d'explications accessoires. 
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Mais une lecture, même superficielle, du chapitre 19 nous fait voir que 
récrivain n'a nullement eu l'intention d'énumérer tous les accords 
propres au style spondaîque; le but unique de son discours est de 
prouver qu'Olympe n'a pas pu ignorer les trois susdits sons, puisqu'il 
les faisait entendre dans la krou$is. 

Il y a évidemment lieu de comprendre parmi les sons employés dans 
la partie accessoire la mése ainsi que la paramèse^ qui font partie des 
accords constituant le corps harmonique {^. 146). Nous assignerons con- 
séquemment à Vaulos d'accompagnement une étendue de cinq degrés 
diatoniques, ce qui exige quatre trous : 



W^ 



et nous ajouterons aux huit accords formellement désignés dans le texte 
aristoxénien (pp. 235-236) les quatre suivants dont l'usage ne souffre 
aucun doute ^ 



Kfouiis 
Mélos 



1- 






E^= p=g=g" 



Il nous a semblé que la meilleure manière de démontrer l'idée que nous 
nous sommes faite de la facture d'une synaulie spondaîque était de 
composer un morceau de cette espèce en nous conformant docilement aux 
indications d'Aristoxène. Le schéma rythmique a été pris à un choeur des 
Oiseaux d'Aristophane ^HSt] f/jOi TCO xa^VTOTCrcC) , parodie d'une can- 
tilène liturgique en spondées majeurs. 
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< On se rappellera que Tusage de l'accord de triton (fa*si) et de celui de tierce majeure 
(fa-la) est constaté par Qaudence. Cf. pp. 236-237. 
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aulètes au temps d'Alexandre, et que certains instrumentistes continuaient 
les traditions des maîtres de la période archaïque ^ 

VIII. Le diésis enharmonique du tétracorde grave ne fut pas la seule 
intonation parasite introduite après coup dans l'échelle du nome spon- 

ld\ ue*, Aristoxène y signale un second intervalle artificiel, le spondiasme 

:. tendu {(ncovS£ico(rfJUOç (rvvTOVorepoç) composé de 3 diésis ascendants, 
s sans en indiquer la situation. Toutefois l'explication théorique qu'il 

» donne à ce sujet nous indique clairement l'endroit de l'échelle où Tinser- 
tion avait lieu et le principe conventionnel d'après lequel elle s'opérait. De 
même que les aulètes avaient imaginé le diésis enharmonique pour partager 
également le demi-ton du tétracorde inférieur, de même ils imaginèrent 

lie spondiasme surtendu^ afin de partager en deux intervalles sensiblement 

«égaux la tierce mineure à Taigu de la paramèse^. 

spondiasme spondiasme 

si, «<#3 — réj 

3 diésis 3 diésis Total : 6 d. « tierce mineure. 

Les écrivains musicaux de l'époque romaine nous ont transmis le nom de 
l'intervalle artificiel de 3 diésis pris en succession descendante : eclysis^ 
c'est-à-dire résolution (Arist. Quint., p. a8). 

sfon^ ré 



^^* 3d\fea^® 



X Elles s'étaient perpétuées sans doute parmi les aulètes employés au service du culte. 
K >xène entendait encore aux fêtes des dieux les nomes enharmoniques apportés 
Olympe en Grèce (Plut. De Mus c. 7), entre autres une synaulie exécutée aux fêtes 
athénaïques (le nome à Athéné?), et mentionnée par Pollux (IV, § 83). 

* Tout ce chapitre 11 nous fait voir que l'insertion du diésis enharmonique eut 
l'abord lieu dans l'octave dorienne. • Plus tard i, dit notre texte, • la division du demi-ton 
t fut effectuée dans les mélodies phrygiennes (par exemple les Metroa) et lydiennes (les 
< compositions thrénodiques) i. Cette phrase nous donne l'occasion de faire remarquer, 
en passant, que les trois harmonies principales des Hellènes avaient déjà été traitées en 
polyphonie au VI I« siècle avant J. C. 

3 Le comparatif cuvrovirepoç suppose l'existence antérieure d'un oitoyhiota-fjLOç 
cvvrovùÇf consistant en un son artificiel moins aigu, à savoir ut^, ce qui donnait à la 
quarte aiguë du spondeian la division du diatonique préaristoxénlên : 




si — ut ré 



4 diésis I " 5 (êcbole) Total : 10 diésis. 



Quelque aulète-théoricien aura trouvé plus ingénieux de diviser symétriquement le 
grand intervalle à l'aigu, comme le petit intervalle avait été divisé au grave. 
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Après rinsertion des deux degrés irrationnels, Téchelle principale du 
trope spondalque renfermait donc sept degrés mélodiques : 



.Q- -* 



Quarte. 

I»: Q. 



Quarte. [ 



3 d- 3 d. 4- d- 8 d. I d. I d. Total : 20 diésn. 

Avec cette échelle sous les yeux on comprend sans difficulté les phrases 
suivantes du chapitre ii, qui jusqu'à présent ont paru si obscures au 
philologues ' : < Parmi les plus anciennes compositions enharmoniques, 
€ les musiciens mettent en première ligne le miloi spondeion d'Olympe, 
€ bien que < ni dans sa forme primitive, ni dans sa forme actuelle, > 
€ aucun des modes de division de son échelle ne montre clairement auqi 
€ des trois genres appartient la succession mélodique, < notamment 
€ sa partie aiguë. > A moins que, eu égard au spondiasme suriendu, on 
€ s'imaginât pouvoir attribuer cet intervalle au genre diatonique ». En 
si l'on assimile si^-fi^jj^ à un intervalle de ton, il se produit une éch 
de genre mixte : diatonique synton à l'aigu de la mèse (la si utjfré); 
enharmonique pycné au grave de la mèse (la fa fa mi), c Mais, > 
continue notre texte, c quiconque procéderait de la sorte obtiendrait un 
€ intervalle falsifié et non mélodique : falsifié, puisque le spondiasme ( t 
€ être d'un diésis plus petit que l'intervalle de ton situé à l'aigu de la co 
€ conductrice ou mèse; non mélodique, puisque, si l'on donnait la valeur 
€ d'un ton entier à l'intervalle propre du spondiasme, il se produirait une 
€ succession enchaînée de deux ditons, Tun indivisé, l'autre divisé. » 



I Diton indivisé. || Diton diviié. | 

fa la si utjj; 

Or la superposition de deux tierces majeures conjointes est prohibée en 
vertu d'une règle édictée dans les Éléments harmoniques d'Aristoxène*. 

IX. Quel rôle le spondiasme surtendu était-il appelé à jouer dans b 
mélopée instrumentale? Une définition antique, recueillie par Ar le 
Quintilien (p. 28), nous fait voir dans cet intervalle exharmonique 
accent affectif ou expressif, comme nous disons aujourd'hui. Apparemment 
la succession ascendante si^'Uty^^ formait une sorte de portafnenio, destiné 

I C*est encore le vieux Burette qui a le mieux compris ce passage. 

> c On ne posera pas deux ditons de suite > (Auo $h ^irova s^rjç ov rtOiJovroi). M. p. 63. 
De nos jours un théoricien musical formulerait la règle prohibitive en disant qa'aucaoe 
gamme ne peut contenir un intervalle de quinte augmentée. On sait que notre gamiK 
mineure renferme un tel intervalle, formé par le 3* et le f degré (iii»l^*Sf t)). 



COMMENTAIRE MUSICAL (E). 249 

tantôt à colorer une tenue sur la paramèse, à la fin d*un membre mélo- 
dique (a), tantôt à imprimer plus d'élan au mouvement ascendant de la 
paramèse vers la paranète (6). La fonction de l'intervalle artificiel pris en 
sens inverse, Veclysis^ était, au contraire, de rendre aussi coulante que 
possible la descente vers la paramèse (c). 




Quant au moyen de produire le son intermédiaire sur un aulos dont 
réchelle est conforme à la description donnée ci-dessus (p. 244), rien de 
plus simple pour quiconque connaît ce genre d'instrument : Vutjj^ pris en 
montant se fait en forçant l'intonation produite par le trou d'ut. En 
descendant du ré au si, il s'obtient en obturant à moitié le trou de ré. 

X. L'introduction du spondiasme surtendu dans les cantilènes instru- 
mentales de Taulète semi-fabuleux montre une fois de plus combien la 
théorie et la pratique sont des choses différentes et souvent contradictoi- 
res. Tel qu'il se présente ici, cet intervalle de trois diésis viole toutes les 
règles d'Aristoxène relatives à la succession des sons dans les diverses 
formes de l'échelle antique. Le constructeur systématique de la théorie 
musicale des Grecs constate certainement un fait réel en disant que ses 
devanciers n'avaient pas fixé les règles des trois genres {Élém. harm., 
p. 35). Mais on ne peut s'empêcher de remarquer que ses propres doctrines 
n'ont pas davantage réussi à établir une pratique régulière chez les com- 
positeurs grecs, puisque un siècle après lui nous voyons se produire un 
morceau de chant, le premier hymne delphique, qui brave aussi ouver- 
tement la législation aristoxénienne des genres que l'échelle du trope 
spondalque, telle qu'on l'exécutait à la fin du IV" siècle après J. C. 



SECTION F. 



INTRODUCTION. 



a) Les sept échelles d* octave ou harmonies. 

I. L'octocorde dorien pouvait suffire aux maîtres de musique pré- 
aristoxéniens pour exposer les règles générales de la succession 
mélodique (p. 167). Mais pour décrire toutes les échelles modales 
pratiquées en Grèce, pour démontrer leur position respective et leur 
gradation intérieure, il fallait nécessairement opérer sur l'échelle de deux 
octaves, correspondant à l'étendue primitive de la notation instrumentale. 
Nous transcrivons ici cette échelle (le système dit parfait)^ non pas dans 
sa forme enharmonique, ce qui rendrait notre exposition trop compliquée, 
dans le diatonique des maîtres antérieurs à Aristoxène. 



mais 



NèU des saraiguës laj 

Paranète des suraiguës S0I3 

5d. 

Trite des suraiguës fa^ 

Nète des disjointes .' . mij = 

4d. 
Paranète des disjointes réj 

5d. 

Trite des disjointes ut^ 

Paramhe I . sîi — ' 

4d. 
Mhe lâa —1 

4d. 

Lichanos des moyennes toU 

sd. 

Parhypate des moyennes fa» 

Hypate des moyennes ...!:. înis = 

4d. 

Lichanos des graves t€% 

5d. 

Parhypate des graves utt 

Hypate des graves '. .' . sii — 

4d. 

ProslambanonUne lât 



Tétracorde des mfiguig. 



Tétncordt des ditfainiég. 



Técncocde des m c fmmêi . 



Téttsoordo dM ^Mvi. 
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II. Le système parfait renferme sept octaves mélodiques (échelles 
modales ou harmonies) dont les échelons intérieurs affectent une disposi- 
tion différente par rapport aux deux sons extrêmes et notamment au plus 
grave, terme final de la marche mélodique (p. 173 et suiv.). Chacune des 
octaves ou harmonies porte un surnom d'origine ethnique : dorisii, phty^ 
gisti, lydisti, hypodoristi, hypophrygisti, hypolydisti^ mixolydisti^ . De même 
que la mèse dans Téchelle heptacorde, la doristi occupe le centre exact 
du système des sept harmonies antiques. Elle a trois octaves modales 
au-dessus d'elle, trois au-dessous^. 





Hypodoristi. 


Hypophrygisti. 


Hypolydisti. 


24. 
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soi, 
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sia 



la. 



sola 



Mla 



PhiygiMi. 


Lydiitl. 


MizolydiMi. 
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—r 
81, 


sia 
lâa 




la, 
sol. 


sola 


la« 
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80l( 


mia 


mia 
réa 


mit 


réa 


=* 


Ré« 


UT2 


81, 



X Ces expressions ne donnent lieu à aucune équivoque; jamais elles ne désignent 
réchelle transposée de même nom. Chez Âristote, au reste, il n'y a jamais incertitude à 
cet endroit; nulle part il n*est question dans ses écrits de la transposition des échelles. 

^ Grâce aux échelles préaristoxéniennes recueillies par Aristide Quintilien (M. p. 22) 
nous connaissons d'une manière directe la forme enharmonique (et chromatique) de 
quatre octaves modales, et indirectement celle des trois autres. Comme de pareilles 
échelles ne peuvent s'interpréter clairement qu*à Taide de leur notation originale, nous 
les réservons pour le supplément de ce travail. 
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III. Outre l'octave dorienne, le type de la mélopée autochthone, deux 
harmonies de provenance étrangère étaient considérées comme prineipaUs. 
Elles ont pour base les deux degrés immédiatement situés au grave de 
rhypate des moyennes, siège de la dorisii. L'octave phrygienne finit sar 
la lichanos diatonique des graves (4 diésis au-dessous de Téchelle-type), 
lydienne sur la parhypate des graves (5 diésis au dessous de la phrygisti). 

DorisH mia rég ut^ si'i la2 sola fH Mit- 

Phrygisti rég ^3 sia laa sola ^z mi» Ré,. 

Lydisti «/g sia laa sola fon mia réa urt. 

IV. Chacune des trois harmonies principales était censée avoir sous sa 
dépendance une harmonie dérivée, étroitement apparentée avec elle, et 
située sur les degrés correspondants du tétracorde immédiatement supé- 
rieur. A côté de la dorisii, de la phrygisti et de la lydisti, il y avait une 
hypo-doristi y une harmonie quasi dorienne, une hypo-'phrygisti^ quasi 
phrygienne, une hypo^lydistiy quasi lydienne'. 

a) De même que Toctave dorienne se termine sur l'échelon supérieur 
du tétracorde des graves, l'octave hypo-dorienne finit sur le degré supé- 
rieur du tétracorde des moyennes, sur la mèse. 



I Suraiguës. Il Disjointes. 
— ZI ± -^ M. .t_ 

Hypodoristi. ^'===^==-== '• =^ 



Moyennes. 

û <9 



-g: ■•- -8- 
Doristi. ^ ^=^= 



-^- 



I Disjointes. | | Moyenne». [ [ Gttf» 

6) L'octave phrygienne a sa terminaison sur l'indicatrice diatonique des 
graves, l'octave hypo-phrygienne aboutit à l'indicatrice diatonique des 
moyennes. 



Suraiguës. ^ || Disjointes. 1 1 Moyennes. 

Hypophrygisti. ^= 



ZZ -^ M. ^ 



• -m- _^_ 



Phrygisti. ^ = 



Disjointes. [ | Moyenne». li GraTes"" 

> C'est là le sens que Ton doit attribuer à la particule hypo dans la nomenclataie 
modale. (Voir le passage d*Héraclide du Pont dans Ath6n6e, XIV, p. 6a5), Bn latifl 
smbphrygius signifie : t un peu phrygien », comme subniger, c un peu noir, noirâtre m. 
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c) L*octave lydienne aboutit à la parhypate des graves, l'octave hypo- 
lydienne se termine sur la parhypate des moyennes; les deux octaves 
sont limitées par des degrés artificiellement abaissés. 



Suraiguës. 1 

.2. ^. 


Disjointes. 

... .s. ^ ^ 
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_ 


Moyennes. 


Il Graves. 



d) La septième octave, la raixolydienne, clôt au grave le système des 
harmonies grecques. Elle finit sur Thypate des graves, un degré au- 
dessous de la lydisti. 



Disjointes. | | Moyennes. 

Mixolydisti. ^^= ==:^ — ^-^ 



Graves. 



é) Bien que par sa dénomination équivoque la mixolydisti semble être 
en dehors du parallélisme, elle n'en est pas moins apparentée à la doristi 
par l'analogie de position : toutes deux se terminent sur le degré inférieur 
d'un tétracorde. En somme l'octave dorienne ayant pour base un son 
conjonctif, une synaphe, régit une harmonie parallèle dans chaque direc- 
tion : Vhypodoristi à la quarte aiguë, la mixolydisti à la quarte grave. 
Â elles trois, ces harmonies, comprises entre des degrés stables, embras- 
sent rétendue entière du système des sept harmonies et en marquent les 
trois points principaux : les deux extrémités et le centre. 






— :•• .«- -©. 
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Doristi. ^= = gZTQZZ J 



Mixolydisti. ^ 
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V. Âristote est le plus ancien des écrivains chez qui se rencontrent les 
termes hypodoristi et hypophrygisti. Cependant les deux échelles modales 

S3 
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n'étaient rien moins que nouvelles en Grèce au temps d'Alexandre. 
Vhypodorisii est l'antique harmonie éolienne (dioTatTri) ^ déjà mentionnée 
dans la suscription d'un nome de Terpandre ^ D'autre part Ton s'accorde 
à voir dans VhypophrygisH l'harmonie ionienne ou iAstienne (îoLÇy iflWT/), 
dont le nom apparaît souvent à l'époque classique. 

Quant à Vhypolydisti^ connue également avant Aristote, bien qu'elle ne 
soit pas nommée dans ses écrits, elle parait avoir été harmoniquement 
identique avec la lydisii relâchée*. Selon un commentateur platonicien de 
l'époque romaine, le maître de musique qui donna à cette échelle d*octave 
une place dans le système des harmonies grecques fut Damon (ci-de 
pp. io8 et 109). On est autorisé par là à lui attribuer aussi TintroductioD 
des termes hypo-dorisii^ hypo-phrygisti^ hypo-lydisti, nomenclature impli- 
quant la doctrine de la postériorité théorique de ces trois modes. Mi 
nous croyons voir une allusion à la doctrine de Damon, sinon un empn 
littéral fait à l'enseignement du célèbre musicien-philosophe, dans cette 
phrase de la République de Platon (III, p. 400) : c Parmi les sons il 
€ en est quatre qui engendrent tous les autres. » Evidemment les sons 
générateurs ne peuvent être d'autres que les quatre degrés du tétracorde 
des graves, les sons terminatifs des quatre octaves dont la priorité 
théorique se dénonce par l'absence du préfixe hypo* 



"QI 



^ 



Doritti. Phrygitti. LydittL MizolydUti. 



Disons encore que les dénominations d'harmonie hypo-dorienne, hypo- 
phrygienne, hypo-lydienne sont exclusivement propres au langage tech- 
nique et n'ont pas pénétré dans l'usage commun. Jusqu'à l'écroulement 
total de la société antique, les écrivains gréco-romains continuent à parler 
de mélodies éoliennes et iastiennes; ces épithètes se rencontrent non 
seulement au II" siècle de notre ère^ chec Lucien, Apulée, Ptolémée. 
PoUux, Athénée, mais encore au VI« siècle, chez Cassiodore, le dernier 
des musicistes antiques et le premier des musicistes chrétiens. 

b) Structure consonante des sept harmonies. 

VI. Nous avons cité l'axiome de Platon : VéchelU musicale est eonsanana 
(p. 145). En tant que cadre mélodique l'octave (i : 2) est produite par la 
conjonction d'une quinte et d'une quarte décomposées en sons successifs, 

> Mus. de Vant , t. II, p. 317. 
« ïhid.^ t. I, p. 151 et 8uiv. 
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et superposées, soit dans Tordre direct, c'est-à«dire avec la quinte, 
consonance fondamentale, au grave (2 : 3 : 4), soit dans Tordre ren- 
versé, avec la quarte, consonance complémentaire, au grave (3 : 4 : 6). 
Depuis Pythagore les théoriciens musicaux ont enseigné cette double 
structure consonante de Toctocorde dorien (p. loi). Aristote lui-même 
y a consacré Tunique passage qui nous reste de ses traités spéciaux 
consacrés à la musique (pp. 145-146). 

Doristi I (quinte an grave). Doristi II (qniote à l'aigu). 

I Quarte. ^1 



M^='^^^^^^ ^ 



Quarte. 

* 



Ec^i 



j Quinte. | 1 Quinte. 1 

Le son commun aux deux consonances, le diviseur interne de Téchelle, 
est le point autour duquel gravite tout le dessin mélodique; c'est le degré 
sur lequel ont lieu les principaux arrêts intermédiaires, les repos partiels 
de la cantilène (p. 198). La qualité de son rapport consonant avec le son 
inférieur de Toctave détermine la base harmonique de la mélodie entière. 
En effet lorsque le degré diviseur est la quinte du son inférieur de Toctave, 
celui-ci revêt pour le sentiment de Tauditeur le caractère de son fonda- 
mental. Mais si le degré diviseur se trouve à la quarte du son inférieur de 
Téchelle, c'est lui-même qui prend la qualité de son principal, ou, comme 
nous disons actuellement, de tonique (pp. 197-200). 

VIL Au temps d'Aristote les maîtres de musique expliquaient dans 
leurs écoles et montraient par leurs diagrammes notés la disposition 
mélodique de chacune des sept échelles d'octave. Mais personne parmi 
eux q'avait encore entrepris de démontrer la structure consonante de 
chacune d'elles. Aristoxène constate le fait en revendiquant Thonneur 
d'avoir élucidé le premier ce point de théorie musicale (Élêm. harm.^ p. 6). 
« De cette partie de Tenseignement harmonique », dit-il, c mes devan- 
« ciers ne se sont pas occupés d'une manière suffisante. Eratocle a tenté 
€ d'énumérer, dans un seul des genres (Tenharmonique), les sept formes 
« de Toctave, les exposant démonstrativement par le déplacement des 
€ intervalles, mais sans reconnaître qu il fallait tout d'abord déterminer 
« les diverses formes de la quinte et de la quarte^ ainsi que la méthode de les 
« assembler^ de façon à obtenir une succession mélodiquement correcte, sous 
4i peine de rendre possible la production d'un plus grand nombre de formes 
« que sept ». Malheureusement la section consacrée à ce sujet a disparu des 
Éléments harmoniques, sauf quelques lignes à la fin du dernier fragment. 
Toutefois une partie importante de la doctrine aristoxénienne, la division 
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des sept octaves diatoniques en leurs deux consonances constitutives, t 
été conservée par Gaudence, le plus récent des écrivains antiques publiés 
par Meibom. Nous allons exposer cette théorie sous la forme la plus 
saisissable au musicien moderne'. 

L'échelle de deux octaves dans le diatonique normal d*Aristozène, 
syntoH (p. 171), contient six quartes consonanies, situées tantôt à la partie 
aiguë du système parfait, tantôt à la partie grave. 






i.|-lâ 



2. |~80l 

Lré 



— fa 4. |— "ini 5. r-ré 6. l — ot 
ut Lsi Lia L.80I 



De même elle renferme six quintes consonantes, toutes situées dans la 
partie moyenne de la double-octave (p. 14a). 



î. m 13 a. — réj 



U 



' sola 



—ut. 



Lfaa 



~~sia 



mia 



5. r~ï*« 6- 1 — 9oi» 

L-rfa I Ht, 



La quarte se mettant tantôt à Taigu, tantôt au grave de la quinte. Tinter- 
valle stable^ Jouxe constructions consonantes de ToctaTe diatonique soat 
possibles. Six ont U quinte au grave y la quarte i Faigm. 

6. — Dt, 
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Six constructions consonanies ont la quinte à l'aigu, la quarte an grave. 
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VIII. Mais, selon la doctrine aristoxénienne, ces douze combinaisons de 
l'échelle diatonique d'octave ne présentent pas toutes une mélopée et une 
consonance également satisfaisantes. Sept d'entre elles seulement réunissent 
cette double qualité; en d'autres termes chaque échelle d'octave ne comporte 
qu'une combinaison consonante regardée comme normale^. 

a) Les trois octaves inférieures ont la consonance principale^ la quinte, 
à Taigu, la consonance complémentaire, la quarte^ au grave. 

La première échelle d'octave (pour suivre l'énumération aristoxénienne*), 
la mixolydisti (combinaison 10 du tableau précédent) descend de la 

< Suite du texte précédent : • L'octave < décomposée diatoniquement > peut affecter 

< douze formes différentes, puisque les formes de la quarte sont au nombre de trois, 
i celles de la quinte au nombre de quatre (4 X 3)* Toutefois les formes réellement mélo- 
i digues et consonantes ne sont qu'au nombre de sept, La V^ forme, qui va de Vhypate des 
c graves à la paramèse^ est composée de la i^^ forme de la quarte et de la i'^ forme de la 
« quinte. La 2^, de la parhypate des graves à la trite des disjointes^ se compose de la 
« 3« forme de la quarte et de la 2^ forme de la quinte. La 3e, de la lichanos des graves à 

< la paranète des disjointes, se compose de la 3e forme de la quarte et de la 3« forme de la 
c quinte. La 4e, de Vhypate des moyennes à la nète des disjointes, a la ir« forme de la quinte 

• et la i« forme de la quarte, La 5», de la parhypate des moyennes à la trite des suraiguës, 
c a la 2» forme de la quinte et la 2« forme de la quarte. La 6e, de la lichanos des moyennes 

* à la paranète des suraiguës, a la 3e forme de la quinte et la 3^ forme de la quarte. Enfin 
€ la 7c forme de l'octave, de la mèse à la nète des suraiguës, se compose de la 4c forme de 
« la quinte et de la l'e forme de la quarte ». Le compilateur ajoute : « ou bien de la 
i 3« forme de la quarte et de la 4« forme de la quinte »; mais ceci est évidemment 
une addition parasite, puisque on obtiendrait par là huit combinaisons au lieu des sept 
formellement annoncées par Aristoxène (p. 255). 

2 Cette énumération a pour point de départ la situation du ton disjonctif. Dans la 
1" forme de l'octave le ton disjonctif est le premier intervalle que Ton rencontre en 
descendant l'échelle; dans la 2* forme il est le deuxième intervalle, et ainsi de suite. 
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paramèse à Vhypate des graves; le degré médiateur des deux consonances 

est Vhypate des moyennes. 






Quinte. 



La deuxième échelle d'octave, la lydisti (comb. 9) descend de la triU 
des disjointes à la parhypate des graves; elle a pour degré médiateur la 
par hy pâte des moyennes. 



■^ M ^ I Quart*- 1__ 



I Quinte. | 

La troisième échelle d'octave, la phrygisti (comb. 8) descend de la 
paranète diatonique des disjointes à la lichanos diatonique des graves; elle a 
pour degré médiateur la lichanos diatonique des moyennes. 



• P- - •- « ^ I Quarte. 



I Quinte. 



b) Quant aux quatre octaves supérieures, elles ont la quarte, la conso- 
nance complémentaire à l'aigu; la quinte, la consonance principale au grave. 

La quatrième échelle d'octave, la doristi (comb. 4) descend de la niti 
des disjointes à Vhypate des moyennes; le degré médiateur des deux conso- 
nances constitutives est la paramèse. Selon la doctrine transcrite ici, la 
division normale de l'octave dorienne dans le genre diatonique' est celle 
que nous avons appelée plus haut Doristi I (p. 255). 






zaz 



I Quinte. 



La cinquième échelle d'octave, Vhypolydisti (comb. 3) descend de la triti 
des suraiguës à la parhypate des moyennes; elle a pour degré médiateur la 
trite des disjointes. 



w 



I Quarte. 
^2 • _ 



g^ 



Quinte. 



> En enharmonique et en chromatique c'est la Doristi II qui passe au premier raoc. 
par suite de Télimination de la lichanos diatonique, tierce du son inférieur de roctave. 
Voir ci-dessus pp. 198-199. 
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La sixième échelle d'octave, YhypophrygisH (comb. 2) descend de la 
paranèie diatonique des suraiguës à la lichanos diatonique des moyennes; elle 
a pour degré médiateur la paranète diatonique des disjointes. 



r Quarte. 



IQZZ 



I Quinte. 



Enfin la septième échelle d'octave, Yhypodoristi (comb. i) descend de la 
nète des suraiguës à la mèse; son degré médiateur est la nète des disjointes. 



t 



I Qaarte. 



Qoiote. 



Remarquons ici que dans aucune des sept échelles modales les quintes 
et les quartes composées des sons ré et la, ut et sol ne figurent à titre de 
consonances constitutives; en conséquence quatre combinaisons (5 et 11, 
6 et 12) sont totalement rejetées. 

IX. Le texte que nous venons d'exposer, jusqu'ici négligé ou incompris 
par les philologues, bien que je l'aie signalé dès 1875, ^^^ 1^ seul dans 
toute la littérature musicale des Anciens qui s'occupe de la division 
consonante des six échelles d'octave auxquelles l'art grec a donné une 
place à côté de l'échelle nationale. Ce que nous y lisons n'est pas une 
théorie creuse, une classification sans valeur pratique, mais une descrip- 
tion sommaire de l'organisme harmonique des octaves modales, laquelle, 
en indiquant l'accord fondamental de chacune d'elles, fixe en même temps 
le sens musical de ses arrêts et cadences mélodiques. Deux faits suffisent 
à établir l'importance capitale du document. 

a) L*analyse musicale que j'ai faite dans la Mélopée antique de tous les 
restes de l'art gréco-romain a démontré surabondamment la conformité 
de leur contexture harmonique avec les divisions théoriques transcrites 
plus haut. A la vérité le contrôle n'est possible que pour les quatre 
échelles modales dont il reste des spécimens; mais puisque là il y a 
concordance, nous sommes fondés à supposer la même chose pour les 
trois modes dont aucun exemple ne nous est parvenu. 

b) Parmi les innombrables cantilènes liturgiques qui sont entrées dans 
l'antiphonaire romain depuis le V« jusqu'au X* siècle, on n'en rencontre 
aucune qui ait pour base harmonique une des deux consonances exclues 
de la structure des échelles modales de l'antiquité : soit (dans Téchelle 
par 13) ré'la (la-ri)^ soit ut-sol (sol-ut). 
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Il résulte clairement de là que les divisions consonantes recueillies par 
Gaudence ont été déduites de la pratique des compositeurs grecs, et 
nous ne pouvons nous tromper en y voyant un fragment de la théorie 
aristoxénienne annoncée dans le passage ci-dessus (p. 255). 

X. Pourquoi les quintes ré-la^ ut-sol et les quartes correspondantes 
(la-ré^ soient) n'étaient-elles pas jugées aptes par les musiciens hellènes 
à constituer l'accord fondamental d'une échelle d'octave? Le texte de 
Gaudence, qui promet l'explication ultérieure du fait {rTjV auiTiauv vaTBfm 
&tcqS(O(T0(/,£v) y n'y revient plus. Mais il ne faut pas une bien grande 
perspicacité pour découvrir le principe qui a guidé les musiciens antiques 
en cette occasion. Il réside dans la structure de leur octave-type. En 
admettant à côté de l'échelle dorienne, mais en seconde ligne, quelques 
autres types de mélodie, indigènes et étrangers, /^s maîtres de musique n^ont 
reconnu comme régulières que les octaves modales dont les deux consonances 
constitutives se composent de sons ayant une équivalence de position dans le 
système parfait. A ce point de vue ils distinguaient trois espèces de sons : 
a) les sons dits stables, occupant les deux extrémités du tétracorde : hypate, 
nète, mèse, paramèse; b) les sons lichanoïdes placés immédiatement o»- 
dessous d'un son stable : lichanos et paranètes; c) les sons parhypaUiiis 
placés immédiatement au-dessus d'un son stable : parhypates et trites. Or 
la quinte ré^ - la^ est tenue pour irrégulière, puisqu'elle réunit un son 
lichanolde et un son stable'. D'autre part la quinte ut^-sol^ n'est pas 
admissible, puisqu'elle se compose d'un son parhypatolde et d*un son 
lichanoîde. Au surplus cette quinte (de même que sa quarte correspon- 
dante) était une discordance pour les musiciens de la période préaristoxé- 
nienne^ (p. 142). Seules quatre quintes (avec leurs quartes respectives) 
avaient aux yeux des Anciens une composition régulière, à savoir : deux 
quintes formées de sons stables : mi^-si^, la^-mi^; une quinte lichanolde: 

I La 8« octave mentionnée par Gaudence, interpolation évidente, est bAtie sur une 
échelle de la divisée par ré (comb. 11). 

la si ut ré mi fa sol la 

I i 

Bile est donnée pour l'octave locrienne^ • harmonie employée par quelques-uns t, dit 
Héraclide, « au temps de Simonide et de Pindare, mais bient6t tombée dans l'oubli 1 
(Athén., XI V«, p. 625). Jamais elle n'a fait partie du canon harmonique des Anciens. 

< On voit que l'échelle principale de la musique moderne, notre gamme majeure est 
incompatible avec la théorie préaristoxénienne, puisque la tonique et la dominante s'y 
trouveraient en discordance. 

M/ ré mi y^ sol la si 9U 

f 5 4 ï- 5 II 4 ^ '1 
13 diétU. 9 OiéiU. Total «14 4. 
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sol^-ri^; une quinte parhypatoîde : fa^-uty Ce sont les quatre quintes 
contenues dans l*octave«type. Elles seules sont appelées à former les 
consonances constitutives des sept modes admis dans le canon grec. 



-û , 



XI. Chacune des quatre quintes orthodoxes pouvant s'adjoindre la 
quarte à Taigu aussi bien qu'au grave, les sept types de succession mélo- 
dique donnent en définitive, non pas comme le veut Âristoxène, sept, 
mais huit combinaisons harmoniquement distinctes, formant quatre 
groupes symétriques. Dans chaque couple d'échelles la plus aiguë se 
termine sur la fondamentale harmonique, le degré inférieur de la quinte, 
l'équivalent approximatif de notre tonique; l'échelle la plus grave de 
chacun des quatre groupes a une terminaison incomplète sur le degré 
inférieur de la quarte, ce qui équivaut à notre cadence imparfaite sur la 
dominante (voir ci-dessus pp. 198-199). L'étroite affinité des trois har- 
monies primitives {doristi^ phrygisii^ lydisti) avec leurs dérivés théoriques, 
déjà indiquée par la symétrie de leur situation relative et par la 
nomenclature modale, est rendue plus évidente encore par l'identité des 
consonances constitutives dans les deux échelles appariées. 



' Hypodoristi. 
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Exemples : 
NtmétU, chanson de Tralles. 
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Mélopée hypothétique dn mode phrygien. 
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— Hypolydiiti. 



l Quarte. I 



Exemples dans le chant ttteilqii 
Mél, gÊmi., pu 970 tt Mb. 



I Qninttt. 



Lydisti, 



l Q^^*^ 2 



I Quinte. 1 



Mélopée hypothétique du mode lydien. 
« » * * ♦ * 
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I Qninte. 1 

XII. Un examen détaillé des octaves modales, analysées et groupées 
ci-dessus d'après leur structure harmonique, expliquera plusieurs parti- 
cularités importantes de leur usage pratique et nous facilitera la compré- 
hension du caractère expressif qui leur est attribué par les philosophes 
grecs et notamment par Âristote. 

a) Souvent les deux harmonies associées par la communauté de leurs 
consonances constitutives se trouvent employées concurremment dans le 
même genre de musique : 

La dorisii et Vhypodorisii (i«' groupe) se partageaient les nomes cithi- 
rodiques de Tépoque primitive'; 

La phrygisti et VhypophrygisU (2« groupe) alternaient dans le nouveta 
dithyrambe attique'; 

La lydisti et Vhypolydisti (3* groupe) remplissaient tout le domaine de 
la musique vulgaire : chansons de table et chants d*amour, airs d'asto, 
nuptiauxy orgiaques et funèbres ; 

La dorisii et la mixolydisti (4" groupe) étaient les deux harmonies ordi- 
naires des chants de la tragédie. 



> Mus.derant.tt. I, p. i8i. 

* Proclus, Chrcstomathie, éd. Gaisford, § 14. 



COMMBNTAIRB MUSICAL (P). 



263 



L'usage fréquent de ces associations modales est né tout naturellement 
des conditions de l'exécution vocale et instrumentale. Pour chanter et 
jouer successivement, à la même hauteur, les deux échelles associées, il 
suffisait d*un changement de b en [} ou vice-versa, ce qui, sur Vaulos ou la 
ciihare, ne nécessitait pas d'interruption dans le jeu de l'artiste. 
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De plus la réunion usuelle des deux modes de même base harmonique 
était motivée par une raison esthétique : l'affinité ou le contraste du 
caractère expressif. Dans les trois premiers groupements les deux 
harmonies ont une affinité marquée, ainsi que Tindique déjà la similitude 
de leurs dénominations. En effet la dorienne et Thypodorienne avaient 
pour caractère commun « la fermeté tranquille > et appartenaient au 
trope hésychastique; la phrygienne et Thypophrygienne étaient toutes 
deux réputées « excitantes >, diastaltiques ; la lydienne et l'hypolydienne 
répondaient, au type « déprimé >, au systaltique; elles exprimaient le 
manque d'énergie, la langueur, l'attendrissement, la tristesse. Mais dans 
le quatrième cas la raison de l'association est tout opposée. La réunion des 
harmonies dorienne et mixolydienne dans la tragédie était motivée, non 
par l'analogie de leur expression, mais par leur contraste marqué. « Les 
€ auteurs tragiques >, lisons-nous dans Plutarque (De Mus.j c. 16), « ont 
€ associé ces deux harmonies, parce que la dorienne possède la magni- 
« âcence et la noblesse, au lieu que la mixolydienne remue le sentiment. 
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< Or la tragédie est an composé de ces expreasioas 
part le 48* probième masical d^Ariatote dit i ce siqet r c 

< forment le chœnr tragique ne sont pas des héros, 
« mortels. C'est pourquoi les mélodies chorales die la 
« caractère tantôt plaintif, tantôt tranquille. > UiAas 
s'exprimait par la dorisH, Vétkas plaintif (^^^pb) par la 
sait que la musique des Lydiens avait une couleur 
lique. En l'absence de tout spécimen antique de mélopée 
soit dans les restes de Tart païen, soit dans rAntîplKiaaire, la définitÎB 
la plus probable que Ton puisse formuler aujourdliiiî dxx t^f tht c wnstlj- 
disU > est donc celle-ci : « Mélopée quasi-dorienne, quant 4 
c harmonique > (notes de repos, cadences etc.), c mais rappelant 

< inffeTTons Taccent plaintif des chants lydiens, i casse de la 
« répercussion des parhypates, les degrés abaissa de réchelie do 
« musiciens. > 

Exemple bypotbétîqae da mode mizolydîen : Prosodie fimèbfr. 
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L'alternance continuelle de deux consonances harmoniqnemcnt éloignéa 
et mélodiquement aussi voisines que possible, la quarte dorieiuie (ss^-a^ 
et la quarte lydienne (nt^-f^, procure une impression mâangée, tros- 
blante, qui répond bienà cette définition d*Aristote (Points VTH, 5) : < Li 
c mélopée mizolydienne agit sur le sentiment d'une manière à la Cbs 
€ donlcuriMse {Hiifnrixœrépœç) et rgsserrmmU > (^viÊ^mpiéno^. 

&) On a TU que la situation relative de la quinte et de la qoarte dsBS 
l'échelle d'octave détermine le caractère plus 00 moins décidé dn lepos 
final (p. 255) et, par là même, l'expression active 00 passive de la phnse 
mélodique. C'est à cette distinction que se rapporte nne clasaificitMi 
des harmonies mentionnée au VIII* livre de la PMtiqtu d*Arîstote (ch. 7): 
c Nous approuvons la division d'après laquelle certains philosopbei 
< distinguent dans les diverses classes de compositions mnsicales : 1* les 
€ wulapits éthiques {pi^Tj i^/xa), morceaux exprimant nu état d'âne 
c permanent; 2* les mélopées actives {fM^iksj T^flurro»), traduisant m 
€ sentiment en action; 3* les mélopées enthousiastes (tt^Xilf âp00iioitt«Tas)» 
« exprimant un état d'exaltation. > Il n'est pas douteux qne la deoxiéiiie 
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classe ne corresponde aux échelles modales terminées sur leur fonda- 
mentale harmonique, puisque le problème 48 assigne le caractère « actif > 
à Vhypodoristi et à Vhypophrygisii (§ 10), les deux types mélodiques 
spéciaux aux chants non strophiques de la tragédie. D'autre part nous 
voyons que les mélopées de la 1" et de la 3® classe appartenaient aux 
échelles modales se terminant par la cadence imparfaite sur la domi- 
nante. En effet Aristote attribue le caractère € éthique > à la lydisti^ 
propre, selon lui, à inspirer aux jeunes gens le goût de la politesse 
[HQ(r[^oç) avec l'amour de l'instruction (Ta/^^/a); en plusieurs occasions 
il qualifie Isiphrygisti d* € enthousiaste >. Quant à la doristiy grâce à sa 
double structure harmonique, elle prenait à volonté la terminaison 
indécise des mélodies éthiques ou la conclusion affirmative des cantilènes 
exprimant l'action présente. Son emploi était aussi universel chez les 
Anciens que celui du mode majeur Test chez nous. Le type mélodique 
destiné à traduire Thérolsme stolque se prêtait aussi, dit un commentateur 
de Platon, à moduler des chants de jeunes filles; il s'entendait parfois 
dans les lamentations de la scène, voire dans les chansons badines (Plut. 
De Mus. c. 17). Un seul genre de compositions vocales ne lui convenait 
d'aucune façon : le dithyrambe, la chorale dionysiaque ^ 

c) Au IV» livre de sa. Politique {ch. 3), Aristote traitant des divers systèmes 
de gouvernement, est amené à mentionner un classement caractéristique 
des harmonies, préconisé par quelques musicistes de son époque et plein 
d*intérêt pour nous. € Les constitutions politiques >, dit-il, c comportent 
« nécessairement autant de diversités qu'il existe des manières d'établir 
« un ordre judicieux entre les supériorités et les différences des diverses 
€ parties de l'Etat. Mais on reconnaît ordinairement deux types principaux 
« de constitution, Démocratie et Oligarchie, comme on distingue deux 
« vents principaux, Nord et Sud, dont les autres ne sont censément que 
« des déviations [icap€xfiot,(r€iç). Il en serait de même des harmonies, 
« d'après quelques uns. Car ils n'en admettent que deux, la doristi et la 
€ phrygisti. Quant aux échelles restantes, elles se rattacheraient, les unes 
€ à la dorienne, les autres à la phrygienne ». L'interprétation musicale 
du texte n'offre pas de difficultés et ressort directement de l'inspection du 

' Aristote, PoL VIII, 7. — 11 est à remarquer que deux des sept modes n'ont pas de 
place dans cette classification philosophique. La plaintive et tragique mixolydisti ne peut 
être classée, ni parmi les harmonies éthiques, ni parmi les enthousiastes; Vhypolydistif 
Tharmonie des festins, ne parait pas avoir été sentie comme • active >. Ce sont les 
octaves de si et de /a, qui se divisent toutes deux par le triton, la première en descen- 
dant, la seconde en montant; elles sont diamétralement opposées en tout. Cf. Mus. de 
rant., p. 189, et ci-dessus p. zo8, note 5. 
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tr^e'j.iirts es plus récentes Euripide adopta, à Texempie de son contem- 
-)or:in .\^athon. i'jsaçe de la mélopée chromatique. Le cfaœnr d*0m2 
iont A reste jn fragment noté avait une cantiiène de cette espèce'. 

m. r^s morceau:? ie chant disséminés dans les drames d'Euripide- se 
répartissent en deu:c classes : 

a Chœnr-i orche^ûtjn^z, c est-à-dire accompagnés de mauvements corpc- 
rels rythmés : morceaux étrangers à l'action et qui s'exécutaient peni 
les arr^t^i du drame, lorsque la scène restait momentanément vide. C 
partie de i'xuvre, désignée collectivement parle terme charikanj coi xe 
le noyau primitif de la tragédie, forme développée de Tancien dithv 
corinthien. Le ckorikon comprend deux sortes de chants : i« la^ 
choeur d'entrée qui sépare \^ prologos ^ Texposition, du reste de La pièce: 
-k^ les ^taUma, chœurs chantés et dansés dans Varche^tra; généralement 
au nombre de trois, ils coupent Vepisodion^ le développement de raction. 
en trois sections répondant aux actes intermédiaires de nos pièces 
modernes. Toute la partie de la tragédie qui soit le dernier chœur dai 
s'appelle Vexodo^, Tacte de sortie, le dénouement. 

< au dieu et au peuple hellène d'abord un chant énec ekaur {ia^La (jurri yjisù^^ intitué 
f fJi&ny^ô^ ''où T artiste fonctionna probablement comme aalète) et an mûdatavA k 
1 H'ZKy'J}-/ 'R;y,irlh'^. * Couve, Bvll, (U Cùtr, fuU.j XVI II, p. 85. Ce morcemu de dthiit 
était selon toute apparence un Bntr'acte qui s'intercalait aprèa le zr* stasimom "AvfÀxc 
Vy/^n^, avant le chant dialoipé de Dionysos et da Chœur. Faisons remnrqner qu'il etf 
quêtât ion d'Orphée et de la lyre dans le grand morceau choral. 

' Mélopée antique, p. 3SS et suiv. — II n'y a pas lieu de discuter ici à nouTcn 
Topinion des philologues qui, contre tonte possibilité, s'obstinent à donner à la notatMO 
de ce docunnent une interprétation enharmonique, et qui doivent cooaéqaemmest 
admettre que Us ckonuUs athéniens (de simples citoyens) ont pn eomrmmm^nt duadtr 
trois inf&naiions disiincUs dans Vespau ^un d€mi-t&n. Quand on prétend donner pour 
rée\n At% faits manifestement incroyables, il faudrait an moins étayer ses assertions de 
quelques témoignages imposants. Or quand il s'agit de rnsage de reaharmoaiqQe 
pycné dans la musique vocale^ je ne vois jamais produire d'antre antorité qae celle et 
Denys d'flalicarnasse le jeune, qui vivait quatre siècles après la disparition complète 
de cette musique contre nature, et qui d'ailleurs se montre même assez mal an connst 
de l'art de son temps (voir ci-après p. 276, note 2), 

< Voici leur nombre exact pour chacune des tragédies conservées (nons les énnaé- 
rons dans l'ordre chronologique aujourd'hui généralement accepté) : AUêsU (439K 
f\ morceaux; Midiê (431), 7; Hippolyte (439), 10; Héeube, 9; Ion, 10; Us Smpplisnta 
(410), tt; Andromaquê, g; Us Troyennes (415), 10; ÉUctre, 8; Hèlèna (413), 7; HtfcuU 
furiiux, 9; Ut Phéniciennes (411), 11; Oreste (408), 6. Pièces posthames : Iphigêmù is 
Tauride, 6; U» HacchanUs, g; Iphigénie en Aulide, 6. Nous laissons de côté U CycMtt 
drame satyrique, U» HéracUdet, tragédie dont le texte parait incomplet, et RhêsoM^ pièce 
tenue pour apocryphe. Les numéros que nous donnons aux morceanz de chant corres- 
pondent A ceux de J. H. H. Schmidt. 
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b) Chants hypocritiques, exécutés avec une mimique expressive et faisant 
partie du drame proprement dit. Ils se subdivisent également en deux 
catégories de morceaux : i« complaintes en dialogue (kommoi)^ chants qui 
se partagent entre un ou plusieurs personnages scéniques et le Chœur, 
souvent représenté par son chef (le préchantre ou coryphée); 2* chants 
entièrement exécutés sur la seine (àxà CXTjVT^ç)] ils consistent en monodies 
et en cantilènes dialoguées entre deux acteurs ^ On peut distinguer une 
troisième variété de chants appartenant à l'action : les chœurs épisodiques, 
accompagnés, non plus de danses, mais de gestes. Rarement ils étaient 
exécutés d'un bout à l'autre par tout le groupe choral. 

IV. A la lecture d'un texte de tragédie, les formes de la versification 
font discerner facilement les passages qui se chantaient et ceux qui étaient 
déclamés sans intonations musicales. Les discours et colloques faits 
pour être simplement parlés sont écrits en vers égaux, iambes trimètres 
pour le débit ordinaire; dimètres anapestiques, parfois trochées tétra- 
mètres pour les scènes d'un mouvement plus solennel ou plus véhément. 
Quant aux parties du poème destinées à l'exécution musicale, elles se 
reconnaissent à leurs vers de longueur inégale, de forme métrique 
extrêmement variée. 

V. Chez Euripide les morceaux de chant collectifs ou individuels 
appartiennent par leur coupe poétique et musicale à l'un ou à l'autre des 
deux suivants types de composition : 

a) Composition strophique, La strophe est un groupe de vers dont le 
schéma métrique se reproduit intégralement, syllabe pour syllabe, dans 
une antistrophe. De même sa mélodie se répétait note pour note^. La 
coupe en strophes a été prise à la chorale lyrique, qui elle-même tire son 

^ « Les parties de la tragédie qui se rapportent à son étendue et à ses divisions sont 
c appelées prologoSt episodion, exodos, chorikon, lequel à son tour se subdivise en parodas 
« et stasimon. Les parties susdites sont communes à toutes les tragédies. Il y a en outre 
« <des parties facultatives, à savoir > les chants scéniques et les chants partagés entre les 
• acteurs et le Chœur (xoftftoi). — Le prologos est la partie de toute la tragédie qui 
<i précède rentrée du Chœur; episodion est une partie de la tragédie qui se trouve entre 
« deux chants du Chœur entier; Vexodos est la partie du drame après laquelle il n*y a 
« plus de chœur. La parodos est le premier chant du Chœur entier. Un stasimon est un 
« chant choral non précédé d*anapestes ou de trochées. Un kommos est une lamentation 
« chantée par le Chœur et un des personnages scéniques. > Poet, c. 12. — Dans le 
probl. 48, Aristote emploie la dénomination d'i^oSog à propos d*un morceau de chant; 
peut-être faut-il lire i^ohç, chant de sortie (Poil. IV, zo8); on rencontre deux chœurs 
de cette espèce chex Eschyle (voir ci-après le commentaire du problème 31, G'i); un 
seul exemple se trouve chez Sophocle (Antigone,VlU), aucun chez Euripide. 

^ « Il n^est pas permis aux compositeurs de changer la mélodie des strophes et anti- 
« strophes. » Dion. Halic. De Comp. verh, c. 19. 
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constamment à une stricte unité de mesure, comme les strophes de 
l'ancien dithyrambe attique (probl. 15, § 8), celles de la tragédie se 
caractérisent par Tadmirable symétrie de leurs formes rythmiques. Sous 
ce rapport Tart d'Euripide n'est en rien inférieur à celui de ses deux 
grands prédécesseurs. 

VII. Les chants divisés en sections libres appartiennent exclusivement à 
la partie active de la tragédie; ils ne comprennent que des monodies» 
des morceaux dialogues et des chœurs épisodiques^ Se produisant aux 
endroits du drame où se trouvent en conflit les sentiments les plus divers 
et les plus contradictoires, ils se distinguent des chants strophiques par 
une extrême liberté et des contrastes frappants dans les formes de la 
rythmopée. Des rythmes à trois et à cinq temps, tantôt mêlés, tantôt 
brisés par des syncopes (chorées, bacchius, dochmies, etc.), expriment 
les mouvements impétueux de l'âme, le trouble d'esprit des person- 
nages'. Des suites prolongées et uniformes de mètres binaires (d'ana- 
pestes surtout), abondants en syllabes longues, traduisent les vociférations 
funèbres où s'exhale une douleur sans espoir, les apostrophes aux 
dieux 3. Les mélanges de formes métriques hétérogènes, se résolvant 
en brusques changements de mesure dans l'intérieur de la phrase 
musicale, rendent le violent choc des passions opposées et jusqu'à 
un désordre mental touchant à la démence^. Parfois enfin des sections 
coupées à la façon de strophes isolées et montrant une belle régularité 
rythmique se prêtent à rendre l'exaltation religieuse, l'exaltation du 
dévouement 5. 

VIII. On rencontre dans les tragédies d'Euripide une catégorie de 
chants dramatiques (monodies, morceaux dialogues) réunissant les deux 
modes de sectionnement : une ou deux paires de strophes sont suivies d'un 

< Les chants commatiques représentent un tiers à peu près du total des morceaux 
de musique compris dans une tragédie d'Euripide. 

* Exemples : monodie de Jocaste {Phéniciennes, IV) ; seconde monodie de Polymestor 
{Hécuhe, IX); chants dialogues : Amphitryon et le Chr {Hercule furieux , VIII); Amphi- 
tryon et Thésée {Ibid., IX); Thésée et le Ch' {Hippolyte, VII); Hécube et une servante 
(Hêc, V). 

3 Exemples : Hécube, I (monodie); Ibid., II (Hécube et Polyxène); Troyennes, I 
(Hécube et le Ch'); Iphigénie en Tauride, l (Iph. et les Prêtresses); Ion, VII vCréiise); 
Phéniciennes, X, monologue d'Antigone. 

4 Monologue d'Iphigénie {Iph» en Aul.,V); chant dialogué entre Antîgone et Œdipe 
(Phéniciennes, X); première monodie de Polymestor {Hécube, VIII); récit de Tesclave 
phrygien {Oreste, VI). 

5 Chant dialogué entre Dionysos et le chœur des Ménades {Bacchantes, IV); entre 
Hippolyte et ses compagnons de chasse (Hippolyte, l); Iphigénie marchant au sacrifice 
(Iph, en AuL, VI) ; Antigone et Œdipe partant pour l'exil (Phéniciennes, XI). 
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certain nombre de sections libres \ Il est à remarquer que la coupe 
strophes précède invariablement la coupe commatique : il y avait donc 
toujours une progression de mouvement dramatique dans les chants de 
cette espèce. 

Enfin nous avons à mentionner une dernière variété de chants 
scéniques : ceux qui sont coupés par des vers déclamés sur un accom- 
pagnement instrumental (paracaialogi). Nous consacrerons plus loin une 
dissertation spéciale à ces morceaux assez nombreux (commentaire do 
problème H^"). 

IX. L'analyse des textes d'Euripide peut suffire à nous faire connaître 
la rythmopée des chants commatiques du grand tragique. D'autre part 
problèmes d'Âristote ainsi que les restes notés de la musique grecque i 
renseignent sur quelques particularités saillantes de leur style mélodique. 
La mélopée dramatique d'Euripide, qu'Aristote assimile à celle du 
des citharèdes, est qualifiée par lui àHmitative. Elle commentait Texpi 
sion verbale qu'elle suivait pas à pas. Tandis que dans le chant stroph: 
la même cantilène était destinée à s'exécuter sur plus d*un texte, dans 
les morceaux divisés en sections chaque vers avait son dessin mélodique 
spécial et les sections successives formaient autant de phrases musicales 
nettement distinctes les unes des autres. « De même que les paroles», 
dit Aristote, « les mélodies des nomes variaient sans cesse avec l'action 
€ qu'elles avaient à rendre » (probl. 15, § 3). Pour les modernes comme 
pour les Anciens, une mélodie divisée en sections libres exprime l'actioa 
qui marche droit à son but; une cantilène strophique est l'expression do 
sentiment intime, qui revient sans cesse sur lui-même. Nous avons 
constaté la présence de changements de rythme dans les chants commi- 
tiques. Les changements de mode et de ton ne devaient pas y être moins 
fréquents. € La métabole harmonique a lieu », dit Aristoxène, c lorsqu'une 
€ nouvelle affection (xadoç) se produit dans la succession des sons » 
{Élém. harm.^ p. 38). 

La subordination du dessin mélodique à la parole n'était pas limitée 
contenu poétique de celle-ci. Ainsi que nous l'ont appris les récentes 
découvertes musicales faites à Delphes, les inflexions du chant comma- 
tique étaient dans un rapport étroit avec l'accentuation grammaticale de 
chaque mot isolé. Non-seulement les durées rythmiques de la cantilène 

I Exemples : monodie d'Ion (I, II), une paire de strophes suivie de bîz ■ectioMt 
Oreste, IV, monodie d*Électre, une paire de strophes, quatre sectiona; Trayennes^ V, Vl. 
duo d*Ândromaque et d'Hécube, deux paires de strophes morcelées ea rythmes vift* 
deux sections dactyliques; Ion (III), une paire de strophes chorales morcelées, trois sec- 
tions chorales; à la fin une section partagée entre le Chœur et Ion. 
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devaient concorder avec la quantité des syllabes, mais en outre les mouve^ 
menis ascendants^ ou descendants du dessin vocal dépendaient des accents 
ioniques disséminés dans le texte. L'analyse musicale des chants grecs 
de coupe commatique (au nombre de six), qui se lisent encore aujourd'hui 
dans leur notation originale, a permis de formuler cette règle, valable 
pour tous les morceaux de musique vocale non divisés en strophes : 
la note placée sur la syllabe accentuée d'un mot ne peut être surpassée 
en hauteur par aucune autre syllabe du même mot^. De plus les hymnes 
delphiques ont fait constater l'apparition habituelle d'un groupe de deux 
sons descendants sur les voyelles marquées d'un accent circonflexe. On 
voit que le champ laissé à l'invention du mélographe était singulièrement 
limité. En certains endroits des tragédies d'Euripide le mètre et l'accen- 
tuation suflisent presque à suggérer les linéaments de la mélodie imposée 
au musicien. Contentons-nous de citer ici l'apostrophe sauvage lancée 
par la vindicative Electre pendant que s'accomplit le meurtre'd'Hélène. 
(Hypophrygisti,) 
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f Oreste, V. 

Le procédé de composition qui vient d'être décrit suppose des vers composés 
avant la musique. En effet nous savons que le chant du nome citharodique, 
le prototype des monodies du théâtre, est issu historiquement de la 
modulation épique : Terpandre mettait en musique ses propres vers ou 
ceux d'Homère pour les chanter aux agones des Carnées et de Delphes 
(Plut. De Mus. ce. 3, 4). 

X. Tout autre était la facture des mélodies destinées à se répéter 
en strophes. Ici le dessin de la cantilène vocale était indépendant de 
l'accentuation des mots; c'est lui au contraire qui imposait à la poésie 
ses intonations ascendantes et descendantes, comme il lui imposait son 
unité de mesure et ses divisions rythmiques. Tandis que l'on voit les 
longues et les brèves métriques se reproduire exactement, vers pour vers, 
d'une strophe à l'autre, on ne remarque aucune similitude intentionnelle, 
quant au placement des accents prosodiques, dans les vers qui se corres- 
pondent. L'examen des poésies de la lyrique chorale, qui comptent parfois 



Cf. Mélopée ant., p 387. 
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Nouç n'hésitons pas a reconnaître l'emploi a i 

us chant d'Euripide qui parait aroir rfri f i ! i 

la farod<n diaiog^ée à'ÉUcire (II), coupée n cr Lei 

s^adressant à lliérolne avec des paroles i et ai i 

une strophe entière en nude dorien * : 

A-ya ' M<-^>&-wf X «• - pK, etc. 

a laquelle Electre, toujours sombre et angoissée, répond pmr une strophe 
de modèle tout différent, en harmonie mixolyiiemne : 

Andant€m 

0«/x «r* Â-yAa-i - a^, ^i - Aau, etc. 

ensuite les deux antistrophes continuent le dialogue, reproduisant Talter- 
nance des deux modes. 

c) Bien que la réponse du problème 48 semble confiner la mixolydisU 
(ci avec elle la doristi) dans les morceaux où intervient le Chœur, il n^est 
pas douteux que l'harmonie pathétique par excellence ne fût choisie 
aussi pour les cantilènes des acteurs, lorsqu'elles avaient un caractèrt 
thrénodique. Telles sont les monodies d'Eumèle (Alcesie, I^» de Pelée 
(Andromaque, VIII), d'Electre (I). Toutefois on nous dit que Téchelle 
dorienne, en vertu de Tuniversalité de son expression, était capable 
de revêtir une expression douloureuse et s'employait parfois pour des 
déplorations tragiques (Plut. De Mus, c. 17). En effet le premier stasimon 
à'Oreste (A/W Spofji^dSsç), dont il reste quelques lambeaux mélodiques 
(MiL ant,, pp. 388-389), a le caractère d'une lamentation. Or il appartient 
selon toute probabilité à l'harmonie dorienne, nuancée, il est vrai, par 
l'introduction de la lichanos chromatique. 

d) La troisième des anciennes échelles du chant tragique, la, phrygistif 
est jugée par Aristote peu favorable à la mélopée ordinaire du Chœur. 
Cependant il est certain que l'harmonie traditionnelle du dithyrambe a dû 
garder une place importante dans l'œuvre d*art issue de la chorale 
dionysiaque. Chez Eschyle l'emploi du mode phrygien est dénoncé 
plusieurs fois par le rythme ionique, qui ne tolère pas d'autre mélopée 

> Voir Tanecdote rapportée par Plutarque. Mus. de VanL, t. II, p. 543, note i. 
« Noua avona noté en clef de sol les exemples appartenant à des chants mis dans la 
bouche de femmes, bien que les Grecs n^eussent ni acteurs ni choreutes do sexe léminin. 
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(exemples : chœur des conseillers de XercèSy au début des Perses; chant 
de départ des Suppliantes). Chez Euripide presque toute la musique chorale 
des Bacchantes doit être assignée à l'harmonie phrygienne. En outre 
l'emploi de cette mélopée enthousiaste est indiqué par le texte même de 
deux monodies' où s'exprime une exaltation fanatique poussée jusqu'au 
délire : i* les strophes qu'entonne Évadné au moment de se jeter sur le 
bûcher où se consume le corps de son époux (les Suppliantes, IX); 2** la 
vaticination strophique de Cassandre {les Troyennes, III). 

XIII. Ainsi qu'il ressort de l'énoncé même de notre double problème, 
les deux échelles modales qu'Euripide introduisit dans le chant tragique 
y recevaient une application asse^ restreinte, puisqu'elles étaient exclues 
des chœurs orchestiques. Aristote en donne la raison : « Vhypodoristi et 
< Vhypophrygisti ne comportent pas le seul genre de mélopée qui convient 
€ au choricon, à savoir le chant antistrophique » (probl. 30, § 2). En 
d'autres termes elles se prêtaient mal à la mélodie absolue, exprimant un 
état d'âme permanent. Elles s'appliquaient uniquement aux chants scéniques ou 
semi'Scéniques coupés en sections libres; elles affectionnaient en conséquence 
la mélopée déclamée, visant à une expression précise. Euripide, partisan 
déclaré de la musique de Timothée*, a vraisemblablement emprunté les 
deux échelles modales aux nomes citharodiques du chantre ionien; en 
effet Vhypodoristi et Vhypophrygisti étaient, avec la doristi, les harmonies 
ordinaires du chant à la cithare 3. Aristote qualifie d'imitatives les deux 
harmonies en question (probl. 30, § 2); selon lui elles expriment le senti- 
ment dans ses manifestations actives (probl. 48, § 10) et conviennent par 
là aux personnages héroïques que la tragédie met en scène. Leur mélopée 
parlante s'unit volontiers à des rythmes inégaux et, en général, à ceux 
qui se rapprochent de la proses Déjà nous avons eu l'occasion de faire 
remarquer que les octaves hypodorienne et hypophrygienne ont la dispo- 
sition directe, c'est à dire la quinte au grave (pp. 264-265). Leur son 
terminatif prend donc le caractère d'une tonique, tout comme le degré 
inférieur des deux gammes modernes, et leur cadence finale est l'équivalent 



z Selon Aristoxène ce fut Sophocle qui le premier employa la phrygisti pour les 
monodies du théâtre. Cf. Westphal, Metrik, 2« éd., t. I, p. 11, note i. 

» Mus. dé Vant, t. II, p. 543. 

•s Mélop, ant,, p. 36. — D'après une nouvelle lecture de M. Th. Reinach (aioXiou pour 
XvSlùv), que j*adopte volontiers, Tusage des deux modes dans la tragédie serait men- 
tionné par l'écrivain platonicien dont Plutarque a recueilli des extraits. Voir la nouvelle 
édition du Dialogue musical par H. Weil et Th. R. (Paris, Leroux, 1900), p. 70. 

4 Le trimètre iambique apparaît souvent comme vers mélique dans les chants coupés 
en sections libres. 
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d'une affirmation, alors que les octaves modales dont la quinte setroun 
à laigu (la phrygisti, la lydisti, la mixolydisti) ne trouvent pas daotler 
son inférieur une conclusion définitive. 

a) Chacun des deux modes réservés à la mélopée comnoiatiqae corres- 
pond à une nuance différente de leur caractère commun. L*hypodorieo, 
Tantique harmonie éolienne, exprime l'énergie tranquille; Aristote In 
donne les qualifications de grandiose et de ferme (probl. 48). L'hypo- 
phrygien, Tancien mode des Ioniens, traduit l'énergie sombre. € Cette 

< harmonie, conforme au caractère des Milésiens >, dit Héraclide duPoct 
€ n^est ni fleurie ni joyeuse; elle a au contraire quelque chose de dur e: 

< de violent, avec une certaine emphase non dépourvue de noblesse; c*es! 

< pourquoi elle est en grande faveur dans la tragédie (Athée, XIT, 
c p. 6<:5>. » En effet la dureté et la véhémence sont plutôt du ressort de 
la scène tragique que la fermeté sereine. Aussi Tusage de Thypophrygia 
paraic-il avoir été plus fréquent dans la tragédie que celai de l'hy dories. 
.Aristote lui-même en donne des exemples tirés d'une tragédie Ineet 
dattribution douteuse (probl. 4S, § 3). On peut indiquer avec 1 
certitude, comme ayant eu une mélodie hypophvygUmme^ deux chants d*] 
pide dont la fougueuse violence se maintient jasqu*â la fin : la den t 
partie de U monodie de Polymestor dans Hécubê (IX), &ppel désespère du 
roi b^bire : < Peuples de la Thrace, race guerrière!... Grecs, Atrideii 
€ moi ! > : les furieuses apostrophes alternées de Dion} »s et da Chxsr 
dans les Bj«v4j^^^ ^I\*^ : < Ohé ! entendez ma ti :, h 3 ; » 

c^ Des chants entiers auxquels il est <ssi e 
iypjiÂ^^f%m4 sont beaucoup plus malaisés a a rrir 1 v t 

thèl:n? dTuripide. Mais il est a propos ra ri la lofé 

parlante^ s*a::achi=t i suivre toutes les tua i^^ 

de sa nature procrte aux trassi » ry p 

pec que le axcrceau eu: queiq ece î. il ^ "c ir 
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XIV. Tous les chants divisés en sections n'expriment pas nécessaire- 
ment Taction continue, et ne s'accordent pas avec le caractère affirmatif 
des deux susdites harmonies. Beaucoup d'entre eux traduisent une exal- 
tation pathétique qui persiste sans gradations marquées; de pareils 
morceaux réclamaient une des trois harmonies primitives de la tragédie*. 
A cette classe, assez nombreuse, appartiennent notamment les monodies 
et cantilènes dialoguées en anapestes spondaiques ou plaintifs, genre de 
chants uniformément mis dans la bouche de personnages féminins : Hécube 
et les captives troyennes, Polyxène, Créûse, Iphigénie et ses prêtresses 
(p. 273, note 3). Une seule harmonie pouvait convenir ici : Témouvante 
mixolydisH^^ chère à Euripide 3, et parfois indiquée clairement dans le 
texte même de la cantilène : c Répondant à tes chants, ô maîtresse, nous 
« entonnerons une cantilène asiate, aux accents barbares, muse plaintive, 
« agréable aux ombres » {Iphigénie en Tauride, I). 

XV. En définitive peu de grandes seines tragiques traitées musicalement 
gardent pendant leur étendue entière un caractère unique ^ soit actifs soit 
passif. Le dessin vocal de la plupart de ces morceaux devait donc consister en 
un mélange de mélopée parlante et de mélodie vaguement expressive^ et exhiber 
tantôt les harmonies spéciales au chant commatique^ tantôt les harmonies 
ordinaires de la tragédie. La musique de théâtre était la seule qui permît 
une application aussi large de la métabole harmonique^. 

< L'harmonie phrygienne est indiquée dans un chant commatique d'Hécube (V). 
^ Quelques-uns de ces systèmes d*anapestes sont coupés de dactyles indiquant une 
métabole au mode dorien. Exemple : Hécube, I (xx. 3, 7). 

3 Voir l'anecdote rapportée dans la Mus. de Vant., t. II, p. 54i, 

4 C'est évidemment à une grande composition vocale et dramatique qu'Aristoxène 
fait allusion dans un passage de la Musique de Plutarque (ch. 33), où il énumère les con- 
naissances exigibles d'un juge en matière de musique. A cette occasion il indique le 
plan harmonique d'un morceau qui embrasse précisément les cinq échelles modales usitées 
dans la tragédie. Il ne suffit pas, dit-il, de posséder la théorie et de connaître l'usage de 
toutes les parties de l'Harmonique pour se trouver en état déjuger c si le poète-com- 
c positeur a été bien inspiré lorsqu'il a pris l'harmonie hypodorienne pour le début de son 
€ œuvre, — la mixolydienne et la dorienne pour la fin du morceau, — Vhypophrygienne et 
c la phrygienne pour la partie du milieu. Car la science harmonique •, ajoute-t-il, c ne 
c s'étend pas jusque là, et a besoin du concours de beaucoup d'autres connaissances; 
c elle ignore notamment les lois de l'appropriation <des harmonies >. > — Selon moi la 
mention de la mixolydisti suffit à prouver qu'il s'agit d'une scène musicale de tragédie. 
L'usage de Vhypodoristi et de Vhypophrygisti au début et au milieu du chant implîq 
coupe commatique ^oMf toute retendue du morceau, puisqu'un même chant ne C( e 
jamais en sections pour finir en strophes (ci-dessus p. 273, VIII). Enfin il 1 ] 
probable que l*a dernière partie du morceau était chorale. — Je ne conçois ] • 

M. Th. Reinach, dans sa récente édition de la Musique de Plutarque (§ , voii 
la note), puisse affirmer, sans ombre d'hésitation, que le texte d'A 
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a) L'association des deux classes d'échelles modales est hors de doute 
pour les compositions qui réunissent la coupe antisirophiquê et la coupe en 
sections libres (p. 273, VIII); cela résulte à toute évidence de la doctrine 
enseignée par Aristote dans le double problème dont nous nous occupons 
ici. Dans cette sorte de morceaux la cantilène d'expression vague 
précédait toujours la mélopée parlante, et Tintensité expressive allait 
croissant du commencement à la fin. Rappelons seulement deux exemples 
caractéristiques : i® la monodie d'Electre dans Oreste (IV), une paire de 
strophes plaintives, remplie par des exclamations pathétiques {mixolydisti\^ 
et suivie de quatre sections libres (invective à Hélène, en hypophrygisti); 
2* le duo d'Hécube et d'Andromaque dans les Troyennes (V et VI), deux 
paires de strophes morcelées, la première larmoyante (mixolydistï), la 
seconde exaltée (évocation d'Hector, en phrygisti); pour terminer, deux 
sections libres (malédiction des Grecs, en hypophrygisti)^. 

b) De fréquents changements de mode sont à supposer aussi dans Us 
textes musicaux entièrement commatiques dont les mètres impliquent des mitA- 
boles rythmiques peu communes. Parmi les morceaux de cette espèce deux 
monodies s'imposent tout d'abord à notre attention : en premier lieu le 
monologue vociféré par le roi thrace Polymestor, lorsque, hurlant de 
douleur et de rage impuissante, il sort de la tente d'Hécube, aveuglé par 
les captives troyennes, après avoir vu égorger sous ses yeux ses deux 
fils {Héc, VIII et IX); en second lieu l'air d' Oreste (VI), où un esclave 
phrygien de la suite d'Hélène vient raconter la scène du meurtre de sa 
maîtresse. Les deux morceaux ont en commun une particularité insolite: 
ils contiennent, à l'intérieur des périodes rythmiques, des transitions subites 
de la mesure quinaire à la mesure binaire ou vice- versa; ils sont mis 
dans la bouche de personnages étrangers caractérisés avec une exagé- 
ration visible. Euripide visant à frapper fortement la foule athénienne, 
n'aura pas manqué de prodiguer ici les harmonies exotiques et d'exhiber 
leurs inflexions les plus frappantes, leurs variétés les plus outrées : 
l'iastien et le lydien intenses, mélopées qu'Aristote ne tolère que 
dans les spectacles destinés aux gens du commun (p. 215). D'autre part 
le genre d'impression produit par les deux scènes devait être aussi 

à une composition dithyrambique, Us Mysiens de Philoxène. Pour soutenir une pareille 
thèse il faut considérer comme entièrement négligeable, ou dénaturer à plaisir, It 
seule notice autorisée que nous ayons sur la contexture harmonique du dithyrambe, 
le passage de la Politique d*Aristote (VIII, 7). Si M. Th. R. tient absolument à lire 
£v Mu0'o7; au lieu de eCfjt,ov<rcoç, leçon qui n'a choqué ni Burette, ni Volkmann ni 
Westphal, il ferait mieux de penser à la tragédie des Mysiens^ d'Agathon. 
< Un troisième exemple est fourni par la monodie d'/ofi (I). 
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différent que possible. Aujourd'hui même, où nous en sommes réduits à 
la lecture rythmée des vers d'Euripide, nous entendons dans le chant 
désordonné de Polymestor les accents sauvages du barbare élevé dans les 
forêts de la Thrace, dans le racconio de l'esclave la mélopée chevrotante 
et efféminée de l'eunuque asiatique. 

Un troisième morceau scénique à rythmes mêlés fournit un spécimen de 
style plus élevé; la monodie chantée par la jeune Iphigénie au moment 
où, se croyant appelée au camp d'Aulis pour donner sa main au vaillant 
Achille, elle se voit tout à coup condamnée à périr sous le couteau de 
Calchas. Les formes métriques du chant, très caractérisées, laissent 
transparaître clairement quatre types de mélodie. Le début, une apo- 
strophe passionnée au mont Ida de fatale mémoire (rythmes choréîques se 
transformant plus loin en dactyles), 

HélaSf hélas! sommets neigeux de la Phrygie! 
nous révèle aussi clairement que possible une mélopée phrygienne. Puis 
vient la partie la plus mouvementée du monologue (le rythme ternaire 
reparaît sous une forme rapide; souvent il est résolu en tribraques) : 

Là, Pallas apparut un jour à V artificieuse Cypris. 
Iphigénie se remémore l'enchaînement des causes de sa situation funeste : 
la contestation des déesses, le jugement de Paris, le ressentiment 
d'Artémis contre la famille d'Atrée; finalement l'arrêt de mort prononcé 
sur elle-même, et accepté de son père. Toute cette tirade appelle l'har- 
monie de la déclamation tragique, Vhypophrygisti. Ensuite la plainte de 
la jeune vierge éclate, lamentation dolente, éplorée (spondées anapestes), 
modulée sur une mélopée mixolydienne : 

Plût aux dieux que jamais dans ce port on n'eût vu les navires aux poupes 

d* airain ! 
et tout le chant aboutit à une exclamation désespérée en rythme dacty- 
lique, en mode dorien : 

Race des mortels, accablée de misères^ 
cri de mortelle détresse, qui bientôt se brise en un long gémissement 
coupé de sanglots : 

Con moto. 
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c) Enfin il y a lieu d'admettre des mélanges de modes (et de genres) 
dans un petit nombre de chants commatiques assez développés où le 
passage d'un sentiment à un autre n'est pas marqué par des chang^ 
ments de mesure. Un exemple unique nous suffira', la page la plus émou- 
vante d'Euripide, la dernière monodie d'Iphigénie en Aulide avec sa belle 
conclusion chorale. Ici nous n^entendons plus des pleurs et des gémisse- 
ments. La vierge craintive, apeurée à l'idée de mourir, s'est transformée 
soudain en une héroïne intrépide. Elle a entendu ses voix intérieures: 
puisque le sacrifice de sa vie est nécessaire au salut de la Grèce, elle 
mourra sur l'autel de la vindicative Ârtémis. La résolution inébranlable 
dont est pénétré tout son être se traduit dans le rythme unique (choH 
qui régit son chant entier, et se continue même dans les cantilènes 
Chœur après qu'elle a quitté la scène. Mais dans la manifestation verbale 
des sentiments qu'elle éprouve à cette heure suprême, on discerne clair^ 
ment trois états psychiques correspondant à un nombre égal de t}'pes 
mélodiques. Pour donner aux musiciens une idée plastique de la manière 
dont je conçois la réalisation et l'enchaînement des harmonies antiques 
dans un chant de cette espèce, j'ai pris le parti de mettre en musique le 
début de chacune des sections en notant les parties monodiques aa 
diapason nétoîde, les passages choraux au diapason tnéscide (p. 204). 

I® Iphigénie entonne avec des accents de triomphe son propre hymne 
de mort et ordonne les apprêts du sacrifice : 

Hypodoristi en ton dorien'. 
Moderato con forza, 
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I Nous pouvons indiquer un second chant de cette espèce : le duo entre Antigoneet 
Œdipe à la fin des Phéniciennes, 

* En indiquant Téchelle tonale nous tenons compte ici de la difiérence de tieice 
mineure, généralement admise, entre le diapason antique et celui de notre époqae. 
Si Ton voulait traduire nos mélodies en notes grecques, il faudrait donc trauscrire 
Toctave ré-rê par N " Z' (f^'/a), en d'autres termes mettre le tout une tierce mineure 
plus haut, ce qui en notation européenne donne trois bémols de plus à chaque armure. 
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2^ Après un dernier souvenir donné à sa mère (courte métabole au 
genre chromatique), 

Poco ritenuto» 
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elle invite ses compagnes à chanter avec elle la grande et redoutable 
déesse Ârtémis, 

Hypophrygisti en ton phrygien. 
Moderato conforza. 
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à qui elle offre son sang pour la gloire de sa patrie, la vieille terre des 
Pélasges, dont elle célèbre d'avance la victoire sur les barbares. 
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3« Au moment d'aller à la mort, Tinstinct vital se réveille pour un 
instant chez la jeune fille. Elle jette un adieu éperdu à la douce lumière 
du jour qui bientôt sera éteinte pour elle. 

Phrygisti en ton hypodorien. 
Agitato. 
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4* Iphigénie a quitté la scène. En la voyant marcher vers Tautel, ferme 
et souriante, le Chœur, saisi d*admiration et de pitié, pleure la destinée 
fatale de la jeune héroïne. 

Mixolydisti en ton mixolydien. 
Larghetto. 
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5" Enfin la collectivité chorale termine tout le chant par une invocation 
à la déesse qui se platt aux sacrifices humains, la suppliant de conduire 
Tarmée des Grecs aux rivages troyens et de lui donner la victoire. 

Doristi en ton dorien. 
Largo, 
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Nous avons donc là une scène chantée dans laquelle Euripide a pu 
mettre en œuvre les cinq types mélodiques de la tragédie, en leur donnant 
un emploi conforme au caractère expressif que leur attribuaient unanime- 
ment les musiciens et les philosophes '. Il y a tout lieu de penser qae 
€ le plus tragique des poètes >, comme l'appelle Âristote, est parvenu à 
donner ici au chant dramatique toute la force expressive, toute la 
puissance d'effet dont Tart homophone était susceptible. 



< Le contenu poétique de cette scène, interprété musicalement à Taide des principa 
de la mélopée tragique que nous avons exposés dans les pages précédentes, appelle o&e 
succession de modes identique à celle dont Aristozène fait mention dans le passage 
transcrit ci-dessus (p. a8i, note 4) : hypodorisii au début, hypopkrygisti et pkrygUU in 
milieu, mixolydisti et doristi à la fin. Nous n*aurons pas Taplomb de noos antoriser de 
cette coïncidence, que Ton peut supposer plus ou moins préparée à dessein, pour dite 
avec sérénité : « 3 voii;n;V« c*est Euripide », et le morceau visé par Aristozène est indo- 
bitablement celui-ci. Mais on peut affirmer sans outrecuidance que le fait n'aurait rien 
d'impossible. Il est certain qu' Iphigêniê en Aulidê était an temps d'Aristosène, et ratt 
longtemps après, une des pièces du répertoire tragique les plus en fareor auprès ds 
public. Les Adieux d^iphigênie^ la page maîtresse de Tceuvre, est une de celles qui n*oot 
pu disparaître dans les remaniements subséquents, et que tout artiste, et même un 
simple dilettante devait avoir sans cesse présente à la mémoire. 



SECTION G. 

INTRODUCTION. 

Le développement historique de la musique vocale en Grèce. 

l. A aucun endroit de ses écrits actuellement connus, Âristote n*a été 
amené à parler des commencements de la musique instrumentale. Mais 
en traitant de la naissance du drame grec, au 4" chapitre de sa Poétique, 
il n*a pu se dispenser d*énoncer brièvement ses idées au sujet des origines 
de la poésie chantée. 

IL Selon lui les premiers chants réguliers, source et point de départ 
de toute la littérature poétique et dramatique des Hellènes, ne furent autre 
chose que la forme fixée des mélopées spontanément entonnées par 
des chantres improvisateurs, soit en Thonneur des dieux et des héros, 
soit en dérision de personnages honnis de la foule, c Outre l'instinct 
€ d^imitation >, dit-il, c celui de la succession mélodique et du rythme 
« nous étant naturel (car les vers ne sont que des formes du rythme), 
« des hommes supérieurement doués parvinrent à perfectionner peu à 
« peu ce double instinct de leur nature, et à tirer les compositions 
€ poétiques et musicales des grossières improvisations de la période 
€ primitive. Dès lors la poésie chantée se partagea en ses deux branches 
€ caractéristiques. Les poètes*musiciens les plus sérieux s'attachèrent à 
€ reproduire les actions belles et celles de personnages élevés; les 
« chantres de carrefour, s'attaquant aux mœurs et aux actes des gens 
« décriés, se mirent à composer des refrains mordants, comme les 
« premiers composaient des hymnes et des chants de louange. > 

III. Bientôt chacune de ces deux classes de chants se dédoubla à son 
tour, prenant deux directions différentes. Tune plus spécialement litté- 
raire, l'autre musicale. Les chants de caractère sérieux engendrèrent d'une 
part la poésie épique, qui à partir des temps homériques s'affranchit de la 
mélopée et garda pour tout élément musical la mesure à deux temps; 
d'autre part les nombreuses variétés de la lyrique chantée et dansée, 
portant les désignations de nomes citharodiques et aulodiques, hymnes et 
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péans, prosodies, hyporchèmes, épinicies et dithyrambes. On sait qu'à une 
époque relativement récente, aux temps de Pisistrate (v. 535), la chorale 
dithyrambique donna naissance à la tragédie grecque, composition dont 
certaines parties étaient chantées, d'autres récitées. Quant aux chants 
d'allure personnelle et familière, ils reçurent leur forme littéraire dans 
la poésie d*ÂrchiIoque, qui s'appropria les rythmes légers de la danse 
populaire, et ils ne cessèrent point d*ètre cultivés musicalement dans les 
chansons de société, les chants de table (scolies)^ les ariettes de l'ancienne 
comédie. Mais aucune branche de cet art mondain ne trouva accès parmi 
les diverses classes de chants lyriques destinés à s'exécuter en public. 

IV. Le grand développement du lyrisme musical sous ses deux formes 
(monodie et chœur orchestique) est antérieur à Tefflorescence de la 
tragédie grecque. Plus tard le chant dramatique tend à absorber toutes les 
forces vives de la production musicale. Des nombreuses variétés de la 
lyrique chorale connues au temps de Pindare, lès contemporains d'Aristote 
ne cultivent plus guère que le dithyrambe^ devenu un drame musical privé 
de représentation scénique. A côté de lui subsiste le vieux chant lyrique 
en solo, le nome citharodique, dont la faveur n*a pas subi de déclin. Tout 
le domaine de la musique vocale à Tépoque d'Alexandre est nettement 
délimité au premier chapitre de la Poétique : c Les arts musiques qui 
€ réunissent et combinent tous leurs moyens d'imitation, rythme, succes- 

< sion mélodique et parole mesurée, sont : les compositions dithyram- 
€ biques, les nomes chantés à la cithare, les chants de la tragédie et ceux 
€ de la comédie. Toutefois ces productions manifestent une di£R£rence 
€ essentielle en ceci : les unes (le dithyrambe et le nome) emploient les 
c trois moyens réunis pendant l'étendue entière de roeuvre; les antres 
c (les ouvrages scéniques) ne les exhibent simultanément que dane 

< taines parties de la composition. > 

V. Les trois problèmes historiques compris dans cette 
rapportent à chacun des trois genres de musique vocale m< 
par Âristote : citharodie, tragédie, dithyrambe. Par eux* 
premiers textes ne nous apprennent rien de bien nouv i. Il 
ment du dernier. Celui-ci nous a déjà aidé précédera (p. 
établir une différence radicale entre la mélopée strophiq 1 et 
commatique. 



292 COMMENTAIRE MUSICAL (G). 

versification du corps de l'œuvre était-elle identique à celle de répopée. 
Depuis Terpandre jusqu'à Phrynis, disciple d*AristocHde d'Antissa, le 
dernier des citharèdes de l'ancienne école lesbienne, l'hexamètre dactyliqae 
est resté le vers normal du nome chanté à la cithare. Même après qoe 
Phrynis eut enrichi la poésie nomique de rythmes impairs (à trois et i 
cinq unités), et que les sujets des chants eurent cessé d'être tirés excln- 
sivement de la légende divine ou du cycle héroïque, le dactyle hexamètre 
garda sa position privilégiée. Timothée, tout en inaugurant une manière 
plus dramatique, n*osa pas le répudier tout d'abord, c Dans ses premières 
« compositions nomiques >, dit Héraclide, c il s'attacha à combiner la 
« phraséologie du dithyrambe avec le mètre épique, afin de ne pas se 
« donner l'apparence de transgresser d'emblée les règles traditionnelles de 
« Tart > (Plut. De Mus.^ c. 4). Plus tard Timothée et ses disciples s'afi&an- 
chirent de toute contrainte en cette matière ; le mélange des mètres et la 
métabole rythmique furent librement pratiqués par les citharèdes. Les 
deux nomes pythiques dont les savants français nous ont fait connaître 
les précieux fragments, sont composés en rythmes péoniques (s/s)» qui 
dans l'un de ces chants aboutissent à une section finale [i^oSiOv) en mètres 
glyconiens (3/8)'. 

VI. En ce qui concerne la coupe de Tœuvre littéraire et musicale, le 
nome citharodique n'a subi aucune modification au cours d'une histoire 
qui s'étend sur un espace de dix siècles. « Les nomes n'étaient pas coupés 
« en antistrophes, » dit Âristote (pr. 15, p. 65); de même que les chants 
d'un poème épique ils se divisaient invariablement en sections de longueur 
facultative, séparées par des repos pendant lesquels Tinstrument seul se 
faisait entendre. L'on sait aujourd'hui, grâce aux récentes découvertes 
musicales, que cette forme de composition, la coupe commatique, impli- 
quait des cantilènes dont le dessin était subordonné à l'accentuation des 
mots (p. 274, IX). L'origine du chant nomique se révèle clairement parla. 
La mélopée des citharèdes primitifs n'est autre chose que la récitation 
semi-chantante des aèdes préhomériques, transformée par des intonations 
et des cadences régulièrement musicales en une cantilène mélodieuse. 
C'est ce que Glaucus de Rhegium exprime par cette phrase : c Terpandre 
« dans ses textes poétiques a imité Homère; dans sa mélopée il a pris 
.f pour modèle Orphée > (Plut. De Mus. c. 5). 

« notices musicales, dit que Terpandre, en sa qualité de poète citharodique, ajouta 
« des mélodies à chacun de ses nomes, ainsi qu'aux vers d*Homère, afin de produire cet 
« chants dans les agones. • Ibid,, c. 3. 

I La section finale du premier des deux hymnes a péri. 
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VII. Pas plus que les Demodocos et les Phemios mentionnés dans 
l'Odyssée, les chantres de l'ancien nome ne connaissaient de théorie 
musicale ou d'écriture des sons. Appartenant à une caste nettement 
séparée de celle des musiciens instrumentistes, ils ne cherchaient point à 
reproduire sur leurs instruments ni à imiter par leur voix les inflexions 
artificielles des aulètes virtuoses. De même que les pythagoriciens de la 
première génération, ils ne chantaient sur leur lyre à sept cordes que le 
diatonique naturel, parfois mêlé d'une inflexion chromatique obtenue par 
consonance (p. 189, IV). Ils ne connaissaient d'autres types de mélodie 
que ceux des deux harmonies autochthones, étroitement apparentées : la 
vénérable doristiy consacrée au culte d'Apollon, l'imposante hypodoristi ou 
aiolisti, que plus tard Âristote appellera « la plus citharodique de toutes 
les harmonies' > (probl. 48, p. 59). La métabole de ton, de mode ou de 
rythme était un procédé technique ignoré des poètes-musiciens de cette 
primitive période d'art. « Il n'était pas permis alors >, dit Héraclide, c de 
« modifier au cours du morceau les échelles ou les rythmes (^£Ta(^i/}£/v 
« rkç àpf^ovictç xoù rovç pvdoi^ovç), et l'accord de la cithare, déterminé 
« pour chacun des nomes, était maintenu intact jusqu'au bout du mor- 
« ceau » (Plut. De Mus. c. 6). Il y a lieu de supposer que dès les temps 
les plus reculés le nome citharodique se chantait sur un ton très élevé, 
car à l'époque classique on lui assignait la voix nétoïde, l'étendue du ténor, 
et l'instrument des citharèdes faisait entendre l'échelle-type en ton lydien 
{p. 204). Nous pouvons en conséquence attribuer à la lyre heptacorde les 
suivantes manières d'accord, qui exhibent les diverses formas mélodiques 
des deux modes propres à l'ancien nome. 

Échelles diatoniques. Échelles chromatiques. 
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» L'usage du dorien et de l'hypodorien (éolicn) dans les nomes de Terpandre est 
constaté. Mus, de Vant , t. II, pp. 317-318. 
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^e la lyrique de Pindare. Leurs censures visent surtout la multiplicité des 
échelles' et l'extension insolite de celles-ci vers Taigu, abus qu'ils impu- 
tent aux cordes successivement ajoutées à l'instrument accompagnateur. 
Dans un fragment du comique Phérécrate, morceau recueilli par Plutarque 
[De Mus. c. 30), la Musique, personnifiée par une femme qui entre en 
scène, échevelée et les vêtements en désordre, raconte les traitements 
indignes que lui ont fait subir les deux fauteurs du désordre musical : 
« Phrynis >, dit-elle, c précipitant sur moi une de ses avalanches (de 

< sons et d'harmonies), puis, me tordant et me faisant tournoyer à son 

< gré, m'a tout abîmée; en neuf cordes* il a exhibe douze échelles [èv èvvéct 
€ ^op^OAÇ ScoSe^ &pf^oviot,ç ?%^>J^) ' Toutefois cet homme-là m'était 
€ encore supportable, car plus tard il racheta ses vieux péchés. > Cette 
dernière phrase donne à entendre que vers la fin de sa carrière Phrynis 
renia ses audaces juvéniles et retourna au style classique. Tout au 
contraire son successeur, qui à ses débuts s'était montré respectueux des 
traditions (p. 291), lâcha bientôt la bride à sa fougue novatrice. 
« Timothée >, continue la Musique, < cet infâme Milésien aux cheveux 
€ roux, fait pis que tous les autres : chantant d'extravagants fouillis de 
€ notes étrangères à toute échelle {iSœv^ ixTpot^icéXovç [^vpf/jrjyiikç 
« è^ot,piJ^oviovç)y suraiguës [incep^dkot^iovç), impudentes et persifleuses 
« {àvocriovg xcù viy7\,(ipovç)y il m'a épluchée comme un chou et farcie 
€ d'ingrédients détestables. M'ayant un jour rencontrée par les chemins 
€ toute seule, il m'a déshabillée et mise en lambeaux <en m'étirant> au 
« moyen de douze cordes {àiréSvcrs xàvikutre yjip^OAÇ SœSexœ) . > 

Aristote tient un tout autre langage à l'endroit des deux fameux 
citharèdes : c Si Timothée n'eût pas existé, nous ne posséderions pas un 
€ aussi riche trésor de compositions musicales, et s'il n'eût pas existé un 
€ Phrynis, nous n'aurions pas eu un Timothée > {Metaph. I min., p. 993**). 
L'opinion exprimée ici par le Stagirite, un siècle après Timothée, suffit 

> c Les gens d*à présent, • dit Aristozène (Plut. De Mus, c. 21), c sont épris de 
« variété mélodique (^i^OfisXslç, Graff, De Graec. vet, re mus., p. 35) ; les Anciens recher- 
4 chaient surtout la variété rythmique (^i\6ppui[Â,oi) ». 

> Quant au nombre des cordes (degrés mélodiques) dont Phérécrate attribue Tusage aux 
trois principaux innovateurs, quMl mentionne dans Tordre chronologique (Mélanippide, 
Phrynis, Timothée de Milet), nous adoptons les chiffres de Meineke, diaprés les indica- 
tions du commentaire de Volkmann, Plut, de Mus, p. 124. Essayer de tirer au clair la 
question des cordes successivement ajoutées à la lyre nous paraît une entreprise aussi 
vaine que de chercher à dégager le noyau historique du conte de Cendrillon. Voir 
ci-dessus p. 165. 

3 Le mot a^ctiv nous semble préférable à la leçon proposée par MM. Weil et 
Th. Reinach {èa'iyœy)^ puisqu*il s*agit d'un virtuose chanteur. 
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pour réduire à leur juste valeur les invectives et les railleries mordantes 
des auteurs comiques. Elle a une autorité d*autant plus décisive qu*elle 
s'accorde avec les faits connus. On sait que la réforme du Nome a eu 
pour conséquence une révolution dans la mélopée dramatique, puisque 
Euripide prit dans la nouvelle citharodie le modèle de ses chants scéniqaes 
(p. 272). De plus il est certain que le style établi par Timothée est resté 
le type classique du chant monodique à la cithare jusqu'à l'époque 
romaine. On peut considérer le premier des nomes récemment découverts 
à Delphes comme l'œuvre d'un musicien de l'école de Timothée. 

X. En somme l'élaboration du nouveau style fut le plus grand effort 
fait par l'esprit antique pour s'élever à l'expression musicale du langage 
des passions actives. L'effort réussit dans une certaine mesure, puisqu'il 
aboutit à une forme technique dont se contentèrent plusieurs générations. 
D'autre part néanmoins il est permis de croire que le but entrevu par les 
novateurs était placé hors de la portée d'un art encore confiné dans les 
applications les plus rudimentaires de Tharmonie simultanée, cet outil 
merveilleux dont l'antiquité ignorait les effets puissants. Une chose hors 
de doute c'est que les nouveaux moyens d'action offerts aux musiciens 
n'arrivèrent pas à s'implanter d'une manière durable dans la mélopée 
grecque, de manière à faire corps avec elle et à la transformer. Parmi les 
chants qui nous restent de l'époque des Ântonins, aucun n*a gardé la 
moindre trace de cette technique développée, bien qu'ils appartiennent 
tous à la classe des monodies citharodiques'. Ils ne connaissent ni le 
genre chromatique, ni la modulation, ni même la simple transition au 
tétracorde conjoint. Les fragments contemporains de musique instrumen- 
tale ont une facture identique. Sans les récentes découvertes faites à 
Delphes, on aurait été tenté de supposer que les genres et les métaboles 
étaient des conceptions purement théoriques pour les musiciens hellènes. 



PROBLÈME 31 (G"). 

Thèse : Les auteurs tragiques de la période la plus ancienne étaient avant 
tout compositeurs de musique vocale. 

L De même que les autres écrivains antérieurs à Tépoque romaine, 
Aristote a deux mots pour désigner un compositeur de musique : icoii^r^ç 
et f^skoTCOioç. Le premier est le terme le plus général. Comme c poète >^ 

> Mésomède, l'auteur probable des hymnes à Némêsis et à Hélios^ est qualifié par 
Suidas de • poète lyrique et compositeur de nomes citharodiques. • 
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son dérivé moderne, TCOiTjTrjç se dît de l'auteur d'un poème destiné à se- 
réciter sans musique (Homère, Hésiode); de plus il signifiait pour les 
Anciens, tantôt un poète-compositeur auteur du texte et de la musique 
d'œuvres chantées entièrement ou en partie (Terpandre, Pindare, 
Eschyle), tantôt un compositeur de musique instrumentale, par exemple 
Olympe (Plut. De Mus, c. 11), tantôt enfin un compositeur de musique 
sans spécialité définie (Aristote, probl. 20). D'autres dérivés de TO/rfî/^ 
prennent une acception musicale : les morceaux pour attlos que Ton 
attribuait à Olympe sont qualifiés de iroiijfjLCLrcx, (Plut., Ibid., c. 18); fart 
de la composition musicale s'appelle xo/oyr/x^ (Aristox., Elém. harm.y 
p. i). Parmi les productions artistiques qui font l'objet de sa Poétique^ 
Aristote énumère, à côté de l'épopée, du drame et du dithyrambe, les 
œuvres des maîtres de l'aulétique et de la citharistique. 

Le second terme, fj^a\oiCOi6çy qui se rencontre dans l'énoncé de ce 
problème, a une signification plus étroite. Il implique toujours l'activité 
d'un compositeur de musique vocale, et désigne d'habitude l'auteur de la 
mélodie et du texte d'un chant lyrique» (Terpandre, Stésichore, Pindare,. 
Mélanippide). 

II. Phrynique, qui est donné comme disciple de Thespis, personnifie la 
tragédie grecque à sa période archaïque, alors qu'elle était encore presque 
exclusivement musicale, et très proche de sa source, le dithyrambe d'Arion. 
Selon Aristote, cité par le rhéteur Themistius*, c la forme primitive de la 
€ tragédie ne fut qu'un hymne au dieu (Dionysos), un chant du Chœur; 
€ Thespis y ajouta \t prologos et la rhesis > (l'annonce du sujet traité dans la 
récitation et la récitation elle-même). Dans sa Poétique (ch. 4) le Stagîrite 
fait remonter cette forme rudimentaire de l'action tragique aux récits 
improvisés des préchantres du dithyrambe corinthien (ci après p. 302). 
L'hymne choral, le noyau autour duquel se développa peu à peu l'action 
théâtrale, s'était déjà décomposé, au temps de Phrynique, en chœur 
d'entrée [parodos) et chœurs dansés dans l'orchestre (stasima). Le prologos 
et la rhesis^ laquelle se morcelait en plusieurs fragments intercalés entre 
les chants du Chœur, étaient déclamés sur l'estrade scénique». Un seul 
acteur, qui à la vérité pouvait représenter successivement des personnages 

» Parfois le poète lyrique était en même temps virtuose instrumentiste (Sacadas), ou 
maître de musique (Lasos), ou bien maître de chœurs, comme Plutarque le dit de 
Phrynique (Vita Themist. c. 5). 

a Mus, de Vant,, t. II, p. 503-504. 

s Le prologos n'était pas considéré comme indispensable. Les Suppliantes et les Perses 
d*EschyIe, les plus anciennes parmi ses tragédies connues, commencent d'emblée par la 
parodos, le chœur d'entrée. 
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difFérents, jouait et parlait en scène. Son rôle, peu étendu, consistait 
uniquement en allocutions adressées au Chœur» en monologues et en 
dialogues avec les choreutes, lesquels répliquaient en s'exprimant par 
Torgane de leur chef. Au cours du drame l'acteur ne chantait pas, même 
lorsqu'il avait à intervenir dans un chœur faisant partie intégrante de 
l'action. Une fois seulement, au cours de l'œuvre, le récitant se trans- 
formait en chanteur. Vers la fin du drame, à l'approche imminente delà 
catastrophe ou immédiatement après sa consommation, Tacteur entoni 
une grande lamentation, faisant alterner ses strophes avec celles do 
Chœur. Lorsque le dénouement ne donnait pas lieu à une déploration eo 
chant alterné, le Chœur quittait Torchestre sur un chant de sortie (€uf>cios]. 
Exemples : les Suppliantes d'Eschyle, les Euménides (p. 271, note i). 

III. A cette phase primitive de la tragédie, les morceaux de ch 
(f^éXTj) surpassaient en étendue et en importance les discours versifiés 
que lacteur déclamait sans musique (j^erpcx,). L'action dramatique com- 
mença à prendre plus d'extension, de mouvement et de vie quand Eschyle 
eut introduit le second acteur. Dès lors le conflit des passions indifi- 
duelles put être rendu dans toute sa réalité. Le dialogue dramatique naquit 
et trouva son rythme verbal le mieux approprié au génie de la langue 
grecque; le trimètre iambique remplaça les trochées tétramètres, rémiDi^ 
cence de l'élément rustique et grotesque dans le dithyrambe primitif. 
Deux autres innovations qu'Aristote attribue à Eschyle eurent pour eflet 
d'imprimer à l'action théâtrale une marche plus rapide et plus facile à 
suivre : les parties chorales furent diminuées, le rôle du protagoniste 
passa au premier plan '. 

La plus ancienne pièce d'Eschyle qui nous soit parvenue, les Suppliante, 
ne montre pas encore une application décidée de toutes ces réformes. 
Deux acteurs paraissent à la fois en scène (Danaos et Thésée), mais ils 

> • La tragédie progressa peu à peu par le développement de tout ce qui pouvait se 
c réaliser visiblement en elle, et ne cessa de se transformer qu'après avoir trouvé tt 
c véritable voie. C'est ainsi qu* Eschyle, le premier, introduisît la pluralité des acteors, 
€ les faisant passer d'un à deux. Il raccourcit aussi les chants du Chœur et assigna ao 

c protagoniste son rang En outre le style de la tragédie n'avait pas trouvé tout de 

c suite son allure sévère et grandiose, gardant la trace des fables vulgaires et du Isngige 
c trivial qui lui venaient du drame satyrique. (Dès qu'il y eut deux interlocuteurs en 
• présence,) le mètre iambique remplaça le trochaîque. Car d'abord on 8*était servi da 
c trochée tétramètre, propre à la danse et à la mimique des Satyres. Mais quand le 
€ dialogue scénique fut établi, la nature fit trouver aussitôt le vers qui lui conventit. 
« En efïet Tiambe est, de tous les mètres, le plus approprié aux colloques; et la preuve, 
c c'est qu'on en fait beaucoup dans la conversation, tandis qu'on fait peu d*hexamètres, 
« et seulement quand on sort du ton familier. • Aristote, Poétique^ ch. 4. 
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ne conversent pas ensemble; chacun d'eux ne dialogue qu'avec le Chœur^ 
Les morceaux assignes à rexécution musicale embrassent un plus grand 
nombre de vers que les passages destinés à la simple récitation. Pour ce 
qui est de la composition mélodique et rythmique de ses cantilènes, 
Eschyle paraît ne pas s'être écarté, jusqu'à la fin de sa carrière, des 
procédés techniques de son devancier. Tout en se défendant devant le 
tribunal de Bacchus d'avoir servilement imité les mélodies du vieux maître 
(les Grenouilles d'Aristophane, v, 1 298 et suiv.), le poète de VOrestie désigne 
hautement le disciple de Thespis comme son modèle dans l'art d'inventer 
de beaux chants. Aux yeux d'Aristoxène, le grand critique musical de 
l'antiquité, Phrynique et Eschyle, en tant que compositeurs, sont les 
représentants du style classique de la tragédie (Plut. De Mus, c. 20). Bien 
qu'il ne reste que des bribes insignifiantes de l'œuvre de Phrynique, 
nous sommes donc fondés à voir en lui, sinon le créateur des formes 
musicales du drame grec, au moins le compositeur-poète qui les a portées 
au degré de développement où elles se présentent dans les premières 
pièces d'Eschyle, les Suppliantes^ les Perses, les Sept. 

IV. Une particularité caractéristique de la facture musicale distinguait 
l'ancienne tragédie de la nouvelle, personnifiée par Euripide et Sophocle : la 
coupe strophique s'appliquait indifféremment à tous les morceaux chantés. 
Il en est ainsi chez Eschyle, non-seulement dans les choeurs accompagnés 
d'évolutions et de danse (parodos, stasimà), mais encore dans les morceaux 
de musique essentiels à l'action (chœurs épisodiques, chants partagés entre 
un personnage scénique et le Chœur)*. Or nous avons vu (p. 275, X;que, 
dans la composition d'un chant coupé en strophes, le dessin mélodique 
restait indépendant de l'accentuation des mots et la rythmopée était libre- 
ment imaginée par le musicien. De même que la mélodie des instruments, 
la cantilène strophique était une pure création musicale, une émanation 
immédiate du sentiment. Elle pouvait exprimer tantôt Véthos, l'état d'âme 
permanent, tantôt le pathos^ l'excitation passionnelle du moment; mais 
étant destinée à se répéter avec des paroles différentes, elle ne pouvait 
traduire les progrès graduels de la passion active, sa marche vers un but 
défini. De plus la cantilène strophique étant le point de départ du travail 
de la versification (p. 276), l'auteur de ce genre de chants avait à faire 
œuvre de musicien avant de faire œuvre de poète. La qualification de 
f/jsXoicoioÇj compositeur de mélodies, lui convenait donc parfaitement. 

1 Dans la scène dialoguée entre le roi d'Argos et le héraut, à la fin de la pièce, le rôle 
du héraut était peut-être tenu par le coryphée. 

3 Nous faisons abstraction de Prométhée^ dont les morceaux de chant ont certainement 
subi des remaniements. Cf. Mus. de Vant,, t. II, p. 526. 
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V. De tous les poètes lyriques et dramatiques de la Grèce, Phrynîqoe 
est celui dont le génie de création mélodique a été le plus longtemps 
admiré. La suavité de ses cantilènes resta proverbiale. Aristophane ne 
manque pas une occasion de la célébrer (Av, v. 750, Vesp. 220, Ran. 1297, 
1299), bien que de son temps ces mélodies fussent déjà vieilles de cent 
ans. Nous ne pouvons aujourd'hui qu'enregistrer ces témoignages d*admi- 
ration, n'ayant aucun moyen direct de les contrôler. Ce qui, faute de 
mieux, nous est possible, grâce aux textes méliques des premières pièces 
d'Eschyle, musicalement interprétés par les travaux de J. H. H. Schmidt, 
c'est de saisir la structure rythmique ainsi que la coupe périodique des 
strophes de la tragédie ancienne, et d'arriver ainsi à entrevoir le contoor 
mélodique qui les anima un jour*. Un pareil travail de restitution conjec- 
turale est facilité par la facture métrique de ces groupes de vers, aussi 
simple et transparente en général que celle des strophes pindariques est 
obscure et compliquée Voici les particularités les plus saillantes des 
strophes de la première manière d'Eschyle. 

a) La plupart d'entre elles sont peu étendues : 6 à 8 vers. Rarement 
elles contiennent des changements de mesure. 

b) En revanche les couples strophiques qui se succèdent ont toujours 
un schéma rythmique différent et passent souvent d'un genre de mesure 
à un autre. On sait que pour la variété des combinaisons rythmiques le 
chant théâtral l'emporte infiniment sur tous les autres genres de compo- 
sition musicale. Outre ses mètres spéciaux, exprimant le haut paiho$ 
dramatique (anapestes spondaîques, dochmies, etc.), la mélopée tragique, 
dès ses commencements, a su plier à son allure les formes typiques delà 
lyrique chorale et individuelle. Déjà les Suppliantes et Us Perses d^Eschyle 
montrent sous ce rapport une richesse à laquelle Sophocle et Euripide 
n'ont plus rien trouvé à ajouter. 

c) La coupe des périodes s'écarte rarement des sections symétriques et 
franches qui dominent dans les mètres vulgaires de toutes les époques; 
les tétrapodies (membres de quatre mesures) abondent. Souvent la fin de 



I Le grand ouvrage de réminent philologue allemand, les Kunstfarmen^ dont le dernier 
volume (GrUchische Mctrik) a paru il y a déjà vingt-huit ans, aurait besoin aojourd'hni 
d*ètre revisé en quelques points. On sait maintenant, par exemple (grâce au fragment 
aristoxénien récemment découvert), que les critiques employés en série suivie (comme 
dans le chœur des Suppliunies acclamant Thésée), se traduisaient moaicalement en 
8 ( J J J^ I J J J,)- L'étude rythmique des dochmies devrait être aussi reprise à 
nouveau. Biais de toute façon l'œuvre magistrale de J. H. H. Schmidt est restée 
«n 1900, ce qu'elle était en 1872, le seul guide pour quiconque aspire à avoir quelques 
clartés sur la contexture musicale des chants du théâtre grec. 
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la strophe est signalée à Toreille de la manière la plus agréable par un 
refrain en rythme ternaire (particulièrement en glyconiens). 

d) Sauf quelques indications éparses que nous avons pu, en passant, 
recueillir sur le parcours des cantilènes théâtrales (p. 23 1), sur l'usage des 
modes dans les chants strophiques (p. 277, XII), il ne nous est parvenu 
au sujet de la mélopée de l'ancienne tragédie qu'un seul renseigne- 
ment spécial, encore est-il négatif : un passage d'Âristoxène dans la 
Musique de Plutarque (ch. 20) dit que Phrynique et Eschyle se sont 
abstenus du genre chromatique, dont on pqssède actuellement un 
spécimen provenant d'une tragédie d'Euripide. Enfin, dernière remarque, 
une assertion d'Aristote dans la réponse du probl. 15 nous autorise à 
supposer qu'au temps des deux vieux poètes les mélodies des strophes 
tragiques ne renfermaient pas de changements d'échelle, puisqu'elles 
étaient destinées, comme les strophes du dithyrambe, à s'exécuter par 
des citoyens dépourvus de culture technique. 

VI. Quel dommage qu'aucune mélodie strophique d'authenticité incon- 
testable n'ait pu traverser les siècles et venir jusqu'à nous ! A supposer 
qu'une seule cantilène de Phrynique subsistât encore, nous saurions 
alors, de science certaine, si l'expression musicale du sentiment antique, 
non influencée par les propriétés spéciales de la langue grecque^ nous est 
restée directement intelligible, ou si, au contraire, comme il y a tout lieu 
de le présumer, le langage mélodique des Hellènes n'a pu devenir pour 
nous une parole vivante qu'après avoir reçu une profonde empreinte du 
sentiment chrétien et de l'âme celto-germanique. Il est certain que la 
musique agit sur notre être sensitif et moral d'une manière plus intime, 
plus personnelle que les autres arts, y compris la littérature. Nous 
goûtons la poésie des Anciens, même à travers les traductions; nous 
sommes ravis par leurs créations plastiques; nous saisissons les beautés 
de Tarchitecture indienne, de la peinture japonaise. Mais quant aux accents 
expressifs de la musique, ils n'ont le don de nous émouvoir que s'ils 
émanent d'un sentiment pleinement sympathique avec le nôtre, s'ils 
sortent d'une âme dans laquelle nous reconnaissons notre propre âme. 
En matière de musique le paganisme gréco-romain n'a pu apparemment 
laisser à la société chrétienne que les éléments premiers de Tart, ceux qui 
ont une base en quelque sorte physiologique, à savoir : les rythmes fonda- 
mentaux, les consonances simples, les échelles modales, plus quelques 
courtes formules mélodiques universellement répandues parmi les popula- 
tions citadines des derniers siècles de l'empire romain. 
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PROBLÈME 15 (G"i). 

Thësb : Contrairement aux nomes eitharodiques, les dithyrambes fumi 

JC abord coupés en strophes. 

I. Au temps d'Aristote la coupe strophique n*était plus en usage dans 
aucune des deux classes de chants lyriques destinés à rexécution publique; 
elle survivait seulement dans les chants de la tragédie. Le problème actnd 
indique les causes qui ont amené le dithyrambe à délaisser le chant en 
strophes, pour adopter, à l'exemple du nome citharodique, la mélopée 
en sections libres. A cette occasion nous recueillons en passant quelques 
indications historiques du plus haut intérêt sur la dernière évolution de 
la chorale orchestique des Grecs. 

II. D'après une tradition généralement admise, le dithyrambe aurait reçu 
à Corinthe sa première organisation par le citharède Arion» contemporain 
de Sacadas (v. 580). Œuvre à la fois lyrique et dramatique, c'était un 
hymne à Dionysos, chanté et dansé par 50 choreutes se mouvant en cercle 
autour de l'autel; de là le nom de chœur cyclique donné aux exécutants da 
dithyrambe. Par intervalles le chant choral s'interrompait, et le coryphée 
ou préchantre (£^aj9%og) décrivait dans une improvisation poétique quelque 
épisode pathétique ou joyeux de la vie du dieu. Transporté en Attique an 
temps de Pisistrate, le dithyrambe corinthien fut transformé par Thespis 
en tragédie (v. 535). La narration fut mise en scène, le préchantre devint 
un acteur gesticulant et se mouvant sur une estrade séparée du Choeor, 
lequel, au lieu d'être disposé en rond, avait pris la forme carrée. Aux 
scènes douloureuses venaient se mêler des divertissements et des danses 
rustiques, ce qui plus tard amena le dédoublement du spectacle dionysiaque 
en tragédie et drame satyrique'. 

III. Presque en même temps que la tragédie, Athènes vit naître une 
forme toute différente du dithyrambe, dont la première mise en œuvre 
est attribuée au célèbre Lasos d'Hermione. Le dithyrambe attique se 
rapporte, non pas, comme la tragédie, aux souffrances de Dionysos, mais 
à sa victoire annuelle sur les puissances ennemies de la Terre féconde. De 
même que les hymnes en l'honneur des antiques déesses de la végétation 
(les Charités), qui étaient entonnés, d'après un vers de Stésichore, € aux 
€ premiers souffles du printemps* », le chant du dithyrambe avait une 

> Cf. Mus. de Vanit t. II, p. 427 et suiv. 
a Bergk, Poet. lyr. gr., 3« éd., p. 984, fr. 34. 
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mélodie phrygienne. Exécuté par un chœur cyclique, et accompagné par 
Vaulos double^ l'instrument du satyre Marsyas, il se produisait principale- 
ment aux grandes Dionysies, la brillante fête printanière des Athéniens. 
Le nouveau genre de musique vocale et orchestique comportait deux 
modes d'exécution : il se chantait et se dansait, soit par un chœur 
d'hommes, citoyens libres, qu'accompagnait un aulos masculin^ soit par 
un chœur d'enfants, choisi dans les familles patriciennes d'Athènes, et 
dont les chants s'unissaient aux sons de Vaulos enfantin. L'exécution du 
dithyrambe aux fêtes dionysiaques donnait lieu à des concours où plusieurs 
groupes choraux se disputaient des prix. Ainsi que nous l'apprennent des 
inscriptions choragiques assez nombreuses, les chœurs d'hommes et les 
chœurs d'enfants luttaient séparément'. 

IV. Le dithyrambe est en quelque sorte la seule poésie chorale des 
Athéniens et la dernière que les anciens Hellènes aient cultivée avec soin. 
Outre le créateur du genre, Lasos, les plus grands poètes lyriques de la 
belle époque, Simonide, Pindare, Bacchylide, ont été très productifs dans 
cette classe de compositions. Mais, jusqu'il y a trois ans, il ne subsistait 
de toute cette littérature dithyrambique, à part une merveilleuse strophe 
de Pindare, qu'une demi-douzaine de titres et quelques vers isolés. 
La découverte inespérée d'une notable partie des textes mélîques de 
Bacchylide, dont un tiers est rangé parmi les dithyrambes, nous a mis en 
présence de plusieurs poèmes, entiers ou fragmentaires, qui ont éclairci 
quelques points auparavant très douteux. D'abord nous avons appris par 
là que cette classe de chants usait d'une grande liberté dans le choix des 
sujets. Les titres et les vers que nous possédons aujourd'hui n'ont pas de 
rapport avec la légende dionysiaque; le morceau est tantôt franchement 
lyrique (le fragment de Pindare est un hymne au printemps), tantôt narratif 
ou semi-dramatique (Thésée, les Ephèbes, les Anténorides, de Bacchylide); 
parfois le chant s'adresse aux citoyens de la ville organisatrice du 
concours (aux Athéniens , aux Spartiates, du même poète). Ensuite nous 
nous apercevons que l'ancien dithyrambe attique n'était pas exclusive- 
ment choral : le Thésée de Bacchylide est un chant dialogué en strophes 
chantées alternativement par un coryphée et le Chœur. Partout nous 
constatons la coupe strophique, ce qui s'accorde entièrement avec les 
assertions du problème 15. La disposition des strophes est celle des 
épinicies de Pindare : une suite de péricopes compT)sées d'une strophe, 
d'une antistrophe et d'une épode, ou bien une répétition indéfinie du 

I Reisch, De Mus, Graec, ceriam,, p. 25 et suiv. — Y avait-il des dithyrambes com- 
posés spécialement pour les hommes et d'autres pour les enfants? Nulle part on ne 
rencontre un texte ou même une simple allusion qui permette de le supposer. 
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même schéma strophique. Les mètres ne présentent aucune différeoce 
marquée avec ceux de Pindare. Pour nous autres modernes ils se rangeot 
en deux catégories : i* les dactylo- épitrites [xar héxTuov diioç)^ dans 
lesquels nous reconnaissons sans difficulté des mesures binaires; 

0(1) j I j;j i j j I j ^ > u/ J^i j ;i 

à ^ 'ai - - Xoiç xép - Sec - ci xai d-^po ^ crv - vatç 

Bacchyl., Les Anténoridês^ v. 57 (éd. Blm). 

2* des combinaisons métriques de toutes sortes (chorées mêlés de dactyles, 
crétiquesy choriambes, etc.) que les philologues ont pu aisément désigner 
par les étiquettes conventionnelles, mais que jusqu'à présent aucun 
deux, à ma connaissance, n'a entrepris de traduire en rythmes aptes i 
être chantés et dansés'. 

V. En somme le dithyrambe des temps classiques n*a rien, comme 
œuvre de poésie, qui le distingue nettement des autres variétés de li 
lyrique chorale. Son caractère dionysiaque parait avoir résidé surtout 
dans l'élément orchestique et musical : danse animée, jeu de VaulosdoMt, 
mélopée phrygienne, particularités que les Anciens considéraient comme 
inhérentes au genre. Les deux innovations mémorables attribuées à L418OS 
sont : 10 € d'avoir approprié les rythmes de la lyrique chorale à Tallare 
€ fougueuse du dithyrambe' »; 2* c d'avoir mis à profit la pluralité des 
€ sons de Vaulos double pour introduire dans la partie instrumentale une 
« plus grande quantité de notes, disséminées au grave et à Taigu^. > La 

1 Chez les Grecs les mètres vulgaires, propres à la poésie parlée (hexamètres dacty- 
liques, anapestes dimètres, trochées et iambes tétramètres, etc.)i ont un rythme aoni 
régulier que les marches, les rondes d'enfants et les danses populaires de TBarope 
moderne. Néanmoins la plupart des philologues ne trouvent aucune difficulté à admettre 
que, dans leurs poésies expressément destinées au chant et à la danse^ ces mêmes Hellènes 
se seraient livrés à un dévergondage rythmique dont on chercherait en vain Téquivaleot 
chez les peuplades les plus abruties du globe. Ces érudits semblent ignorer que le 
rythme de la marche et de la danse collective est régi par des lois phyaiologîqaei 
auxquelles jamais aucune race humaine n*a pu chercher à se soustraire. 

2 < Le dithyrambe est mouvementé dans ses rythmen. • Proclua» Chresiomathii 
(Gaisford, § 14). 

3 Plut. De Mus. c. 29 : « sic rr,y iiivpai^PixffV âyo/yr^y fAstatrrYjcraç roiç fvdaoii, 
• xoù r^ rwv avXMv iroXv^œvia KaraxoKovii/fa-aç, TrXeiocl rs ^iiyyoïç xaî Siêpct[jLijJy9tç 
c ^^ijo'ajxsvo; k etc. Le mot ifoXu^œyla, employé dans ce passage, appelle déni 
remarques importantes. 1® Il ne désigne nullement ce que nous appelons polyphomet 
et ne se rapporte donc pas aux accords produits par la résonance simultanée des deox 
tuyaux, polyphonie née avec le double aulos lui-même (p. I25), mais simplement aox 
variétés d'intonation que Taulète pouvait obtenir, dans Us limites invariables de VichiUê 
instrumentale^ soit en graduant l'obturation des trous latéraux, soit en faisant usage des 
doigtés dits fourchus. Le passage suivant de Prcclus (ad Fiat. Alcib.) prouve que les 
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première réforme consista donc à donner un mouvement plus animé aux 
chants et aux danses dithyrambiques; la seconde, à varier la partie i*aulos 
par des traits et des dessins mélodiques. Quant à la disposition circulaire 
du Choeur et à l'emploi exclusif de la mélopée phrygienne, ce sont là des 
traditions empruntées aux plus anciens rites du culte de Dionysos. Il est 
curieux de constater que le dithyrambe attique a précisément conservé les 
usages primitifs du dithyrambe corinthien abandonnés par la tragédie. 

Pour ce qui est des cantilènes chorales de l'ancien dithyrambe attique, 
il n'y a pas lieu de s'imaginer que, renfermées comme elles l'étaient dans 
une étendue très restreinte (ci-dessus p. 231), leur mélodie ait jamais pu 
offrir beaucoup de relief et de variété. A cet égard la réponse du 
problème 15 nous donne un renseignement aussi explicite que possible : 
« Les chœurs étaient composés d'hommes bien nés qui avaient à garder 
€ leur personnalité morale... On composait pour eux des cantilènes 
€ strophiques extrêmement simples, comprises dans une échelle unique 
€ (celle du mode et du ton phrygiens), mélodies excluant tout changement 
€ de mesure. > Voilà ce qui doit servir de point de repère à ceux qui 
cherchent à se faire une idée quelque peu nette de la forme musicale des 
strophes dithyrambiques de Bacchylide. 

VI. C'est vers le milieu du V« siècle que le dithyrambe attique subit 
la transformation dont s'occupe le 15* problème. Jusque là lyrique ou 
narratif, avec une mélopée et une orchestique sans visées imitatives, il 
devint une sorte de drame peu développé et délaissa la forme strophique 
pour adopter la coupe libre des chants. Cette évolution de l'art diony- 
siaque peut être envisagée, à certains égards, comme un retour vers la 
forme primitive du dithyrambe, celle qui avait donné naissance à la 
tragédie. En efifet le nouveau dithyrambe athénien était une action 
dramatique réalisée sans théâtre, sans décors ni costumes. Tout le texte 
poétique, qui ne contenait pas de vers parlés sans musique, était partagé entre 
le Chœur et son chef, le préchantre ou coryphée; celui*ci faisait fonction 
d acteur et pouvait représenter plusieurs personnages intervenant Tun 
après l'autre. Au point de vue musical, l'œuvre se composait de chœurs 



instrumentistes gréco-romains utilisaient ces procédés techniques, universellement 
connus : c Chacun des trous principaux de Vaulos donne issue à trois sons au moins, 
< paraît-il, et davantage si Ton ouvre les trous accessoires. » z^ Rien, dans le texte de 
Plutarque, ne nous autorise à supposer que le dithyrambe ait été (régulièrement ou 
éventuellement) accompagné par plusieurs aulètes. Les hypothèses que Bergk et d'autres 
philologues ont émises à ce sujet n*ont pas de base solide. Quand on m*aura produit une 
inscription choragique ou un texte sérieux attestant la participation de plus d*un aulètf 
à Texécution d'un dithyrambe, je m'inclinerai; jusque là .. credai Judoius Apella, 
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et de monodies exécutées par le coryphée '. Comme Tancien dithyrambe 
attique, le nouveau devait avoir aussi des chants formant un dialogue 
entre le coryphée et le Chœur, morceaux parfois mêlés de vers qui le 
déclamaient sur un accompagnement instrumental {Ib, fiaraeatalagé). 

VII. La création du nouveau dithyrambe attique (peu de temps avant h 
transformation de la citharodie) est, au rapport concordant des écrivains, 
due à Mélanippide, que l'on a surnommé c le jeune >» pour le distinguerde 
son grand-père, un poète-musicien contemporain de Pindare. Les artistes 
qui parcoururent avec le plus d*éclat la voie tracée par le fondateur furent 
le fameux citharède Timothée de Milet (420-357), Philozène de Cjrthèie 
(410-308) et Téleste de Sélinonte (401-350). Trois autres compositeurs de 
dithyrambes, Crexos» à qui Ton attribue l'introduction de la récitation 
mélodramatique (Plut. De Mus, c. 28), Kinesias, ridiculisé par les 
comiques, Polyide, longtemps chanté en Crète, ont laissé un nom moins 
célèbre. Les productions de la nouvelle école trouvèrent un accoeil 
enthousiaste auprès du public athénien et se répandirent bientôt dans 
toutes les contrées helléniques, malgré les protestations et les invectives 
des traditionalistes, qui enveloppèrent dans une même condamnation toute 
la musique vocale en faveur auprès de leurs contemporains, la nouvelle 
citharodie comme le nouveau dithyrambe. Une foule de monuments 
épigraphiques venus jusqu*à nous attestent la continuité des concours de 
chœurs cycliques pendant le IV® et le III* siècles. Quand plus tard ces 
chants eurent disparu du répertoire et que Ton n'entendit plus que des 
voix hostiles, les diatribes et les railleries des philosophes et des 
comiques furent prises au pied de la lettre, et les noms des derniers 
poètes-musiciens de la Grèce tombèrent dans un discrédit complet. C'est 
là probablement pourquoi leur œuvre littéraire n'a pas été recueillie 
par les érudits de l'époque romaine. Tout ce qui subsiste aujoard'hoi 
d*eux se borne à quelques titres et à une soixantaine de vers. Sans 
Athénée nous ne posséderions aucun fragment de quelque étendue. Aussi 
le peu que nous savons sur la facture poétique et musicale du nouvetn 
dithyrambe attique a-t-il dû être laborieusement puisé aux sources les 
plus diverses. 

VIII. Plus radical dans Tadoption de la mélopée parlante que la tragédie, 
qui n'a jamais abandonné son cadre de chœurs strophiques, le nouveau 

I Quelques-uns de ces chants à voix seule sont mentionnés par les écrivains : rariette 
de Polyphème dans U Cyclope de Philoxène (Athén., XIII, p. 564), la complainte 
d'Ulysse dans la Scylla de Timothée, morceau qu'Aristote trouve déplacé dans la bouche 
d'un héros {PoeL, c. 15), l'air de Caron dans laNiobê, également de Timothée le Mîlésiea 
(Athén., VIII, p. 341). 
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dithyrambe attique était composé d'un bout à Vautré en sections indépendantes^. 
L'affirmation d*Aristote est catégorique : les compositions dithyrambiques 
qu'on exécutait de son temps n'avaient pas de chants antistrophiques 
(probl. 15» § 4); sous ce rapport les parties chorales ne se distinguaient 
en rien des monodies. Les sections du dithyrambe ont reçu dès l'origine 
la dénomination spéciale d*anaboUs. Une intéressante indication au sujet 
de leur structure périodique se lit dans la Rhétorique d'Aristote (III, 9) : 
€ Le discours est, ou bien simplement enchaîné par des particules 
€ conjonctives, à la manière des anaboles du dithyrambe^ ou bien il forme 
€ en lui-même un tout cohérent, comme dans les chants strophiques 
€ des anciens compositeurs. » Les restes de la littérature du nouveau 
dithyrambe attique sont trop peu nombreux pour que nous puissions 
reconnaître sûrement en quoi les anaboles différaient des commata 
nomiques. Néanmoins deux points se dégagent avec une clarté suffisante. 
I* L*anabole s'affranchissait de toute règle fixe dans Tusage des formes 
rythmiques, changeant parfois de mesure dans le passage d'un vers à 
l'autre', d autres fois alignant une suite de vers monomètres^ 2* Elle 
embrassait généralement un assez grand nombre de vers, en sorte que 
les arrêts du chant et de la danse étaient plus clairsemés que dans la 
mélopée strophique. « Quand les périodes sont trop longues », dit un 
autre passage de la Rhétorique (III, 9), c elles deviennent un discours 
« entier, comme en musique l'anabole^ ». 

IX. Ainsi qu'il résulte de l'ensemble du problème 15, le remplacement 
de la strophe par l'anabole, de la mélodie vaguement expressive par la 
cantilène parlante, de la danse d'attitudes par la gesticulation imitative, 
est en corrélation étroite avec un changement notable qui s'opéra dans 
l'organisation du chœur cyclique des adultes. Lorsque, au lieu d'une 
cantilène et d*une figuration orchestique se répétant d'un bout à l'autre de 
l'œuvre sur des textes différents, chaque vers eut reçu sa succession 
mélodique et sa mimétique spéciales, l'exécution du dithyrambe ne fut 
plus à la portée d'une collectivité de citoyens superficiellement exercés au 
chant et à la dansé. Toute la réponse du problème 15 donne clairement à 
entendre que depuis la suppression du chant strophique, conséquemment 

' A cet égard les dernières comédies d'Aristophane se rapprochent étonnamment du 
nouveau dithyrambe. Pas un seul des ix morceaux de chant compris dans la Thtsmo- 
phorUs n'a la coupe strophique. 

s Mélanippide, fragm. i {Us Danaïdes); Téleste, fragm. i {Argo), 4 (Hymênée) et 5. 

3 Mélan., fragm. 2 (Marsyas); Téleste, fragm. 2 (AseUpios). 

4 La Btrette finale d'Antigone CXl ^ivoi alSô^povsç), dans la grande scène chantée au 
début d* Œdipe à Colom, me parait être imitée d'une anabole dithyrambique. 
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dès répoque de Mélanippide, les chœurs cycliques d'hommes forent 
composés d'artistes professionnels. Pour les chœurs d'enfants nous 
restons dans une ignorance absolue; on ne nous dit pas si leur recrute- 
ment a subi une modification quelconque. Mats ce qui est certifié par des 
témoignages irrécusables, c'est que les jeunes choreutes abordaient, 
comme les hommes faits, les compositions de la nouvelle école. El 
320/319 avant J. C. un chœur d'enfants fourni parla tribu athénienne des 
Cécropides obtint le prix pour l'exécution d'un dithyrambe de Timothée, 
Elpenor^. D'autre part nous lisons dans Polybe (IV, ao) : c Chez les 
# Arcadiens les enfants apprennent dès leur plus tendre jeunesse à 
€ chanter correctement les hymnes et les péans par lesquels chaque ville, 
€ selon Tusage traditionnel, célèbre les héros et les dieux indigènes. 
« Ensuite ils apprennent les compositions de Timothée et de Philoxine; toos 
€ les ans aux fêtes dionysiaques ils exécutent dans les théâtres des 
€ chœurs accompagnés par des aulètes. » 

X. Comme elle Tétait au temps de Lasos et de Pindare, la mélopée 
dithyrambique est restée phrygienne après Mélanippide, et elle se mainte- 
nait telle encore à l'époque de la conquête macédonienne. Nous avons à 
cet égard une déclaration positive dans la Politique d'Aristote (VIII, 7) : 
€ La phrygisti, parmi les harmonies, possède la même propriété qoe 
€ Vaulos parmi les instruments : tous deux expriment Tivresse et la 
€ passion. Ceci est manifeste par la pratique de la composition musicale. 
c Car tout ce qui est bachique, et tout mouvement de l'âme qui participe 
c de ce caractère se traduit de préférence dans l'instrumentation à Taide 
€ des auloi, dans la mélopée au moyen de cantilènes phrygiennes. Aussi 
€ le dithyrambe est-il unanimement assigné à l'harmonie phrygienne. 
€ Parmi les exemples donnés à Tappui de cette règle, les connaisseurs 
€ citent celui de Philoxène qui, ayant entrepris de composer en mode 
c dorien un de ses dithyrambes, les Mysiens, n'en put venir à bout, et fut 
€ contraint, par la nature même de Tœuvre, de revenir au mode phrygien 
€ comme le seul convenable'. > 



I Reisch, De Mus. Graec, certam,, p. 37. 

> Nous prenons ici encore une fois en flagrant délit d'inexactitude le jeune Denis 
d'Halicarnasse, qui, dans un passage fréquemment cité (Dccomp. verb» § 19), attribue à 
Philoxène, à Timothée et à Téleste Tusage combiné des trois modes Pr.nci^ux et des 
trois genres. Le rhéteur de Tépoque romaine, renseigné uniquement par ses lectures, 
perd toute autorité en présence des affirmations catégoriques d'Aristote qui, lui» avait 
bouvent l'occasion d'entendre exécuter les œuvres des trois célèbres représentants 
du nouveau dithyrambe attique. On voit avec quelle prudence on doit accueillir les 
assertions des érudits alexandrins ou romains. 
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La Chresiomathie de Proclus, il est vrai, mentionne aussi Tusa^e de 
Vhypophrygisii dans le dithyrambe (§ 14), mais ceci ne contredit nulle- 
ment rassertion d'Aristote. De même que chez Platon la dénomination 
d' € harmonie dorienne » comprend aussi Toctave hypodoricnne, de même 
le terme phrygisii peut englober les deux modes formés par la conjonction 
de la quinte et de la quarte lichanoldes (ci-dessus p. 261). Mais ce qui 
ressort directement des doctrines aristotéliciennes relatives à Tusage des 
modes du chant dramatique (p. 279, XIII), c'est que Vhypophrygisii, 
étant exclue du chant strophique', n*a pu s'introduire dans le dithyrambe 
avant la réforme de Mélanippide. Les métaboles harmoniques dont se 
servait la mélopée imitative du nouveau dithyrambe consistaient donc, 
soit dans le passage du mode phrygien à Thypophrygien et vice-versa, 
soit dans le mélange du diatonique avec le chromatique*. 

XL Une règle de Damon (ou d'Aristoxène) nous apprend que la mélopée 
du dithyrambe était comprise dans l'étendue de la voix mésoide (p. 204), 
en sorte que les harmonies phrygienne et hypophrygienne s'exécutaient 
dans les deux échelles tonales de même nom, lesquelles ne différaient en 
diatonique que par un seul de leurs échelons (p. 263). 

Phrygisii diatonique HypophtygisH diatonique 

en ton phrygien en ton hypophrygien 
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Mais il nous faut rappeler ici au lecteur que la mélopée chorale du 
dithyrambe^ étant liée à V accompagnement de Vaulos double, n$ disposait pas 
du parcours entier de V octave (p. 231). Reproduite par le tuyau grave de 
l'instrument, elle ne pouvait dépasser les cinq degrés inférieurs, tandis 
que le tuyau aigu, réservé à l'accompagnement hétérophone, était limité 
aux cinq degrés supérieurs de l'échelle diatonique ou chromatique (p. 125). 
La manière dont les octaves modales se partageaient entre le mélos et la 

z Cette incompatibilité n'existait apparemment que pour ViasiiM normalt la mélopée 
déclamée de la tragédie. Car nous savons que Viasiien relâche s'employait dans les 
chansons de table, généralement coupées en strophes (ci-dessus p. 216, VIII). 

> L'emploi du genre chromatique dans le nouveau dithyrambe attique résulte du 
début de l'invective de Phérécrate, où Mélanippide est pris à partie pour avoir rendu la 
Musique c languissante et molle •. 
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krousis était en conséquence déterminée et rigoureusement commandée 
par le mécanisme de Vaulos. En revanche l*aulète, sans avoir à changer 
d'instrument, pouvait obtenir, par des procédés techniques à portée des 
exécutants ordinaires, toutes les intonations contenues dans les deax 
échelles diatoniques et chromatiques ^ 

Phrygisti t Krousis, 








Milos en dûtonique. en chromatiqne. 

en chromatique. 



Hypophrygisti : Krousis en diatonique. 
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Mélos. 



Un compositeur moderne ne s'expliquera guère la possibilité d'imaginer 
des cantiiènes nombreuses et amplement développées dans une étendue 
vocale aussi étroitement limitée. Il saisira moins aisément encore le 
moyen d'obtenir une grande variété de dessins d'accompagnement dans 
un intervalle de quinte. Ce dernier point paraît d*autant plus étonnant 
que, dès les temps de Lasos, nous voyons la partie instrumentale envi- 
sagée comme un des éléments importants de l'œuvre (pp. 304-305), alors 
que le dithyrambe ne connaissait encore qu^une seule échelle modale» la 
phrygienne, et un seul genre, le diatonique. Déjà un poète-musicien 
contemporain de Pindare et de Bacchylide, le vieux Pratinas proteste 
dans un de ses byporchèmes contre la prédominance croissante du jeu 
des instruments sur la poésie chantée : « La voix a été instituée souveraine 
€ par les Muses. Que Vaulos se fasse entendre après elle, car il est son 
€ subordonné. Ce n*est que dans le bruyant festin, au sein de l'ivresse, 
a qu'il peut commander en maître. Frappe ce Phrygien, brûle ce maudit 
c roseau qui se remplit de salive, ce bavard à voix ronflante, contempteur 
€ du chant et du rythme, ce tuyau foré par la tarière^. > 
XII. La prééminence de Taulète dans les agones dithyrambiqties s'établit 

> Voir ci-de88U8 p. 304, note 4. — A Torigine les aulètes eurent besoin d*un instromcot 
spécial pour chacune des trois familles d'harmonies; à partir du IV« siècle les plut 
habiles d'entre eux devinrent capables de jouer toutes les échelles tonales et modalei 
sur le même instrument. L'artiste qui inaugura ce progrès technique fut Pronomos de 
Thèbes (Athén., XIV, p. 631, e). De même cher nous, à l'époque actuelle, la plupart 
des clarinettistes, laissant de côté deux de leurs trois instruments, jouent toute musiqve 
sur leur clarinette en st|?. 

« Bergk, Poet. lyr. gr., 3» éd., fr. i, p. 1217. 
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définitivement lorsque l'exécution vocale et orchestique eut pTassé des 
citoyens à des professionnels gagés. Avant les guerres médiques les 
instrumentistes chargés de la partie d'autos dans les compositions 
chorales étaient ordinairement des Asiates ^ Après l'ignominieuse défaite 
des Barbares de l'Orient la place fut prise par des virtuoses indigènes, 
qui bientôt exercèrent une maîtrise absolue sur les chanteurs, c Jusqu'à 
« Mélanippide >, lisons-nous dans Plutarque (De Mus. c. 30), c les 

< aulètes recevaient leur salaire du compositeur-poète, l'œuvre littéraire 
« et musicale se trouvant alors au premier plan, et les instrumentistes 
« n'étant que les humbles serviteurs des maîtres de chœur. Mais cet 

< usage se pervertit par la suite. > Les inscriptions du IV® siècle portent 
habituellement le nom de l'aulète à côté de celui du chorège. Elles nous 
font voir aussi que les fonctions d'aulète accompagnateur du dithyrambe 
étaient remplies par les plus fameux instrumentistes de l'époque. On sait 
d ailleurs que cette spécialité artistique avait sa place dans les agones. 
Au grand festival de Suse, célébré à l'occasion des noces d'Alexandre et 
de Statira, la seconde journée fut consacrée à un concours de chœurs 
cycliques où se firent entendre tour à tour comme aulètes dithyrambiques 
les cinq artistes qui avaient déjà figuré auparavant dans le concours des 
solistes, à savoir Timothée de Thèbes, Phrynique, Caphesias, Dîophante, 
Evios de Chalcidie'. Probablement les aulètes cycliques, comme les 
citharèdes, cherchaient à faire valoir leur talent d'instrumentistes dans 
un morceau d'introduction, c Le proauUon >, dit Aristote (RheL III, 14), 
« ressemble à Texorde des orateurs brillants. De même que les aulètes 
« produisent, en guise de prélude, des passages qu'ils possèdent bien et 
€ qu'ils enchaînent avec Vendosimon (l'introduction du chant initial), de 
€ même doit procéder celui qui se met à rédiger un discours d'apparat. » 
Il est permis de supposer que dans l'exécution de ces impromptus de 
haute virtuosité, l'aulète abandonnait souvent l'instrument à double 
tuyau pour prendre le monaule, qui seul, dans son étendue d'octave, 
fournissait un espace suffisant pour diversifier les traits et les dessins 
mélodiques s. 

> « Les aulètes au service des anciens poètes-musiciens portaient des noms barbares, 
« des noms d'esclaves : Sambas, Adon, Télos auprès d'Alcman; Kion, Kodalos, Babys 
« auprès d*Hipponax. • Ath. XIV, p. 624. 

a Ath. XII, p. 538. Cf. Mus. de Vani., t. II, p. 575. 

3 Un troisième tuyau ne lui était pas nécessaire pour cela. Le tuyau gauche de Vaulos 
double^ chargé de la partie aiguë de Toctave, pouvait recevoir, outre les quatre trous mis 
en œuvre par la main gauche, un nombre égal de trous maintenus ouverts pendant le 
jeu simultané des deux tuyaux, et actionnés par les doigts de la main droite lorsque le 
tuyau était employé comme monaule* 
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XIII. Les expressions oivSpa^ç ijyef^ovcf^ (hommes-préchantres), xaïiaç 
Tjysu^ovoi^ç (enfants -préchantres), oivSpa^ç (X^vhjràç (hommes -aulètes), 
TCaîSdç oiA/K7jrkç (enfants-aulètes), qui désignent sur quelques monuments 
agonistiques de la Béotie des catégories de concurrents, donnent à penser 
qu'à une époque antérieure les chœurs d'enfants avaient un coryphée de 
même âge que le reste du groupe, ainsi qu*un jeune instrumentiste chargé 
d'accompagner le chant de ses compagnons sur Vaulos enfantin^. Mais 
cette coutume avait disparu à Tépoque post-classique, ou du moins elle 
n'était plus la règle. Sur une inscription d'Orchomène, où se lit te 
nom des concurrents victorieux, le même artiste, Ergéas d*Antioche, 
remporte le prix au concours des hommes-aulètes et à celui des enfants- 
aulètes. D'autre part un certain Gallon d'Oponte, qui déjà au même 
concours avait obtenu le prix de la citharodie, se voit encore couronner à 
la fois comme préchantre d'un chœur d'hommes et préchantre d'un chœur 
d'enfants'. Évidemment l'aulète concurrent s'était fait entendre tour à tour 
sur Vaulos masculin et sur Vaulos hémiope ou enfantin. Pour ce qui est dn 
préchantre, on ne voit pas trop en quoi pouvaient différer les deux 
épreuves qu'on lui imposa pour apprécier sa double spécialité, à moins de 
supposer qu'il eut d abord à chanter une monodie dithyrambique en voix 
d'homme, puis un second solo en voix d'enfant 3. 

XIV. Outre sa tâche d'instrumentiste, l'aulète cyclique avait aussi i 
faire preuve de talent mimique. Souvent il jouait le rôle d*un personnage 
muet, et, si nous nous en rapportons au dire des écrivains, les artistes 
grecs ne reculaient pas devant un réalisme qui naguère chez nous aurait 
choqué certainement le grand public. Un passage de Dion Chrysostome 
{Or. 78) nous dit qu'en participant à l'exécution de Sémélé en tnal Jr$nfa$^U 

I Reisch, De Mus, Graec, ceriam.t p. 110. — L'étude de Vaulos était à peu piès 
générale à Athènes vers le milieu du V« siècle (ci-dessus p. 108, aote i). Plus ancienne- 
ment répandue en Béotie, elle s'y maintint très vivace jusqu'en pleine époque romaine. 

s Reisch, /6îi., pp. 1 18-130. Les deux inscriptions suffisent à démontrer l'erreur où 
est tombé Bergk {Griech. LiUraiurgesch,^ t. II, p. 508, note 31) en interprétant un texte 
de Démosthène (fit Mid, 156), et l'absurdité des conséquences qu'il en a tirées. Le 
passage se traduit tout simplement : • Si lui (Midias) a autrefois défrayé des acteon 
c tragiques, j'en ai fait autant, moi, pour des aulètes-hommes. » 

s Cette supposition n'a rien d'invraisemblable. Au théâtre les acteurs chargés des rôles 
de femme ne parlaient pas apparemment dans le registre ordinaire de la voix masculine. 
Les ténors parviennent sans difficulté, moyennant un exercice suffisant, à chanter dans 
le registre moyen de la voix de femme (ou d'enfant). Tous les mnaiciens quelque pea 
instruits savent que la partie de contralto s'est exécutée en France et en Belgîqne 
par des voix d'homme jusqu'après 1815. Dans ma jeunesse (1840-1850) les chœon 
polyphones des églises se servaient encore de ces voix artificielles, et l*on me dit 
qu'aujourd'hui encore il en est ainsi en Angleterre. 
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dithyrambe de Timothée, Tinstrumentiste s'efforçait de rendre par les 
contractions de son visage les douleurs de l'héroïne. « Des aulètes de bas 
€ étage, » dit la Poétique d^Aristote (ch. 26), c exécutent une pirouette 
€ quand ils veulent donner l'idée d'un disque; ils tirent le coryphée 
« (jouant le rôle d'Ulysse) par sa robe, lorsque, dans la Sçylla (de 
« Timothée), ils s'attachent à rendre l'action de la nymphe (attirant les 
€ voyageurs dans son gouffre'). » Cette dernière assertion a de quoi nous 
étonner au premier abord. On se demande comment un aulète, bon ou 
mauvais, aurait pu exécuter un tel jeu de scène tout en accompagnant le 
chant du monodiste sur un instrument qui exigeait l'emploi constant 
des deux mains. Pour que Tinstrumentiste pût coopérer efficacement à 
l'exécution de scènes impliquant deux personnages, il devait de toute 
nécessité surseoir momentanément à sa besogne musicale. 

XV. En effet l'instrumentation du nouveau dithyrambe n'employait pas 
continuellement le même genre de sonorité : elle partageait l'accompagne- 
ment du chant entre Vaulos double et la cithare^. Selon toute apparence 
l'instrument à vent avait gardé les parties chorales, conformément à 
la pratique ancienne, et l'instrument à cordes se réservait les passages 
monodiques. Tout porte à croire que le préchantre-acteur s'accompagnait 
lui-même, à la manière d'un citharède nomiques. A l'appui de notre opinion 
nous sommes à même de produire deux textes sérieux : i* une scholie sur 
le vers 290 du Plutus d'Aristophane : c Dans le Cyclope Philoxène introduit 
€ Polyphème chantant à Galatée une sorte de bucolique qu'il accom- 
€ pagne sur la cithare^ >; 2« une inscription de l'Asie mineure (Lebas et 
Waddington, n** 93) : < Aux jeux célébrés en l'honneur du roi Attale, le 
« dithyrambe de Nicarchos, Proserpine, a été couronné; Démétrios de 
€ Phocée y a chanté en s' accompagnant sur la cithare^. » Au reste les 
premiers vers de la fameuse diatribe de Phérécrate tendent à prouver que 
Tusage de chanter à la cithare les solos du dithyrambe remonte au réforma- 
teur du genre, et que l'innovation avait été motivée par le besoin d'élargir 

^ Gomperr, dans les JahrbUcher de Fleckeisen, 1886, I, pp. 77I-775. 

< Daremberg et Saglio, Dict. des ant, gr. et rom. au mot Cyclicus chorus. Remarquer 
la peinture de la Cyrénaïque (fig. 2256), où Ton voit un chœur dithyrambique avec un 
aulète jouant de Tinstrument à double tuyau et un citharède. 

s On a déjà vu tout à Theure un artiste couronné à la fois comme virtuose citharède 
et comme préchantre de dithyrambe. 

4 Quatre vers de cette sérénade, extrêmement gracieux de rythme, ont été recueillis 
par Athénée. Cf. Mus. de Vant., t. II, p. 496. 

s Ce chanteur phocéen était lui-même compositeur dithyrambique; une inscription 
de Téos {Bull, de Corr, helL, IV, p. 177} fait mention d'un dithyrambe de sa composition, 
Andromède, dans lequel Démétrios avait fonctionné comme préchantre^itharède. 



314 COMMENTAIRE MUSICAL (Gj. 

rétendue concédée à la mélodie vocale, étendue que Temploi de Vaula 
double confinait dans un intervalle de quinte : < Le premier auteur de 

< mes maux >, dit la Muse outragée, c fut Mélanippide. C'est loi quia 
c commencé à m*énerver et à m^amollir en mettant en mmvra dix cùrtUs*, > 
Un des dithyrambes de Mélanippide {Marsyas) avait pour sujet la victoire 
de la cithare apollinique sur Tinstrument du Satyre, et il n*est pas 
douteux que parmi les chants du coryphée, — il en reste trois vers et 
demi', — quelques-uns ne fussent mis dans la bouche da dieo-citbarède. 
Faisons remarquer encore qu*au dire dWristoxène (Plat, ds Mus. c. 28}, 
un contemporain de Mélanippide, Crexos, a introduit dans le dithyrambe 
la déclamation mélodramatique, parlée au son d*nn instmment i cordes. 
En somme le nouveau dithyrambe attique tenait i la fois de la lyrique 
chorale, de la tragédie et de la citharodie nomiqne; anssi le prindpil 
grief que les partisans de Tart traditionnel reprochent aux compositeon 
de la nouvelle école est la promiscuité de ces divers styles de chant, c lU 
c ont amalgamé >, dit Platon, c hymnes et thrènes, péans et dithyrambet, 

< aulodies et citharodies, et, mettant tout pêle-mêle, ils en «ont venus 

< dans leur extravagance jusqu*à s*imaginer que la masiqne n*a aucune 
c beauté intrinsèque, et que le plaisir quelle cause an premier venu, 
c qu'il soit homme de bien ou non, est la règle la pi as sûre pour en 

< juger. Par là ils ont peu à peu enlevé toute bienséance à la maltitodei 

< qui, muette jusque là» a élevé la voix« comme si elle s*entendaît en 

< beautés musicales, et le gouvernement, d'aristocratique qa*il était 

< auparavant, est devenu une ikiitrocratit.,. > <^Lois, p. 700). 

: Pîst. Di }ims. c. 50. Pour le chac^mect de j^hils Ixiema, ca y^simSnt ^f»», 
roir Volkcacs, PM. di J/ia. p. 124. L'iastrcment possédait doac tons les aooa fwn p m 
dars 1rs qzzatre échelles sotécs c:-iessQs p. 30>9, et ]a partie Tocale des ma^ g^f^ w à toîi 

se;:> parc:>=ra:: librerceat cce éteadce d*octmre. 
' Ber^k. P.-«X. ^jr. 5' éd., p. 1245 Cf. Mms. ii r«rf . pp. 455-496 



SECTION H. 

INTRODUCTION. 
L'esthétique musicale d'Aristote. 

I. Aucun des arts connus dans Tantiquité n'a sollicité la pensée 
hellénique au même 9egré que la musique, ce qui s'explique par le rôle 
important qu*elle a été appelée à prendre de bonne heure dans la vie 
nationale, comme institution politique à Sparte, à Argos, en Arcadie, etc. 
L'étude des effets produits par l'audition musicale semble être née chez 
les Grecs en même temps que leur doctrine harmonique et rythmique. Dès 
le VI® siècle avant J. C. les maîtres de musique ont cherché à déduire de 
la pratique des artistes, et à répandre par l'enseignement, les règles qui 
déterminaient l'emploi des rythmes et des harmonies dans la composition 
musicale. Lasos, le célèbre maître athénien, est dit avoir, le premier, 
écrit une dissertation sur la musique (ci-dessus p. 104). Ce que nous 
lisons au sujet de ce document chez un écrivain du IV® siècle de l'ère 
chrétienne, Martianus Capella (Mus. deVant.^ t. I, p. 70, note), indique 
un traité théorique : c Lorsque Lasus, de la ville d'Hermione, révéla 
€ aux mortels le pouvoir de l'harmonie, Tart musical, dans sa pensée, ne 
« comprenait que trois parties : en premier lieu la connaissance des 
€ éléments (ûX/xov)^ en second lieu leur mise en œuvre {icp(X,HriHOv)y en 
€ troisième lieu leur réalisation effective [êpfMjvevTiHOv) au moyen des voix 
€ et des instruments. > Il n'est pas douteux que la seconde partie, qui 
embrassait la facture des dessins mélodiques, des rythmes et des vers, 
ne renfermât déjà un ensemble de préceptes sur l'emploi caractéristique 
de certaines formes musicales et poétiques. 

II. On sait au reste que chez les successeurs de Lasos, qui communi- 
quaient leurs doctrines à la façon des sophistes, par des entretiens privés 
et publics, l'étude des effets moraux de la musique ne se séparait pas de 
l'enseignement technique. C'est apparemment dans leurs conférences 
publiques qu'ils exposaient la partie considérée comme la plus importante 
de l'esthétique musicale, celle qui déterminait l'action psychique produite 
par l'audition des divers types de mélodies et de rythmes. Cette théorie, 
dont Socrate fait honneur à Damon, a été entourée pendant toute 
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l'antiquité d'un prestige sans pareil. On en retrouve des réminiscences 
plus ou moins fidèles chez tous les écrivains postérieurs qui ont été 
amenés à disserter sur les propriétés expressives de la musique. 

III. Aristote ne se borne pas à commenter la doctrine traditionnelle de 
Véthos des harmonies et des rythmes; il soumet au contrôle de sa philo- 
sophie beaucoup d'autres points de la technique. L*esthétique musicale 
tient une assez large place dans son œuvre. Outre les huit problèmes 
contenus dans la présente section, les cinq derniers chapitres da 
VIII® livre de la Politique constituent un véritable traité sur Temploi de 
la musique dans l'éducation de la jeunesse; les quatre premiers chapitres 
de la Poétique contiennent une brève exposition des principes élémen- 
taires de l'esthétique aristotélicienne. Partout se retrouvent les qualités 
maîtresses du puissant penseur : faculté de compréhension universelle, 
indépendance complète de l'esprit, appel constant à la réalité vivante, 
aversion pour le mysticisme et l'utopie. Nulle part nous ne voyons 
apparaître chez lui le symbolisme musical des pythagoriciens, auquel se 
complaît Platon, les rêveries cosmogoniques sur la symphonie des corps 
célestes, sur la création harmonique de l'univers et autres aberrations 
transcendantales qui pendant des siècles ont encombré les traités 
musicaux'. 

IV. Tout comme Socrate, le Stagirite proclame la primauté de la 
musique éducative, mais sa conception de l'art n'est pas dominée unique- 
ment par des considérations morales et politiques. Il voit dans les 
diverses formes de la création musicale l'expression légitime d^aspirations 
et de besoins inhérents à la nature humaine, et leur accorde à ce 
titre une place dans la vie sociale comme dans la vie individuelle. U 
expose à ce sujet une doctrine psychologique qui semble bien lui appar- 
tenir en propre, celle de la katharsis. Ce terme, emprunté à la science 
médicale des Anciens, désigne le résultat d'une sorte de traitement 
homœopathique, un soulagement momentané apporté à l'esprit par la 
représentation esthétique d'une affection dont l'âme du patient est 
obsédée. D'après le philosophe, une pareille reproduction provoque chez 
l'impulsif une crise d'émotion, suivie d'une délicieuse sensation de 
délivrance*. « La musique, » dit-il (Polit. ^ VIII, 7), « ne doit pas visera 
« un seul but d'utilité, mais à plusieurs. En premier lieu elle contribue 
< à l'amélioration morale, en second lieu elle procure la katharsis... Et 

X Ces spéculations oiseuses sont ridiculisées dans le dernier chapitre de la MâU' 
physique. 

* Voir la dissertation de M. v. Berger dans Qomperz, AmioUM Poeîik^ Leipxig, 
1897, p. 71 et suiv. 
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< cet effet curatif, à son tour, peut servir à la plus haute jouissance 

< idéale ou simplement à une détente salutaire de l'esprit, après l'effort. 
« C'est pourquoi l'on doit admettre Tusage de tous les types mélodiques, 
« non pas toutefois aux mêmes fins. Pour la culture morale et Texercice 
« personnel on réservera les cantilènes qui expriment le mieux l'état d'âme 
« d'un homme vertueux {yjOixwrcx^Ta^i àpf^oviett); pour la katharsiSy résul- 
« tant de l'audition du jeu ou du chant des autres, on pourra aussi mettre 

< en œuvre les mélopées actives et les enthousiastes^ Car les affections 
« psychiques ont une intensité très grande chez quelques-uns, mais elles 
« existent chez tous; et la différence est seulement du plus au moins. Il 
« en est ainsi notamment de la terreur et de la pitié. Il en est de même 

< de l'enthousiasme, sentiment vers lequel beaucoup de personnes sont 
« portées. Or, nous voyons par les mélodies sacrées (d'Olympe) que de 
« telles personnes, lorsqu'elles se sentent pénétrées par des accents qui 
« mettent l'âme en extase, sont ramenées au calme, en sorte que la 
« katharsis opère chez elles à la façon d'une cure médicale. Un effet 
« identique doit se produire dans Tâme de ceux qui sont enclins à la 

< terreur, à une compassion exagérée et en général chez ceux qui ont une 
« propension naturelle à se laisser envahir entièrement par une passion. 
« Disons même que le phénomène se produit, jusqu'à un certain point, 
« chez la totalité des hommes, car tous sont capables de subir cette 
« cure médicale, d'éprouver cet allégement accompagné de plaisir. De la 

< même manière (que les mélopées enthousiastes) les actives procurent 

< une jouissance inoffensive. Aussi doit-on permettre aux virtuoses, 
« exécutants de concert ou de théâtre, la pratique de cette catégorie 

< d'harmonies^. » Pour le commun peuple, la foule des artisans et des 
esclaves, Aristote préconise même l'usage des formes anormales dites 
intenses (p. 215); aux gens avancés en âge il recommande les variétés 
modales que l'on qualifie de relâchées (pp. 216-217). 

V. Bien qu'il ne soit guère possible à un Européen moderne de vérifier 
sur lui-même la réalité des impressions décrites dans le passage précé- 
dent, ceux qui ont le sens de la musique homophone seront tout disposés 
à croire Aristote sur parole. Mais il est un terrain où nous ne pouvons 

» Voir ci-dessus, pp, 264-265. 

2 Traduction d'après Susemihl, Aristoteles' Politik, griechisch u. deutsch, Leipzig, 
Engelmann, 1879, p. 522 et suiv. D'après ce passage et le développement qui suit, les 
harmonies tenues pour éthiques étaient avant tout la doristif inspiratrice des plus hautes 
vertus, et accessoirement la lydisti, propre à donner la distinction, Turbanité. Quant 
aux harmonies propres à procurer la katharsis, c'était : 10 l'enthousiaste phrygisti^ 
2^ Vhypodoristi et Vhypophrygiiti, interprètes du sentiment actif des personnages scé- 
niques, 30 la mixolydisti, expression de la terreur et de la compassion. 

41 
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nous résoudre à le suivre partout, c^st celui des principes généraui 
d'esthétique musicale contenus dans les premiers chapitres de la Poétique^ 
et que nous allons reproduire en les résumant. 

« L'essence de tout art est Yimitation (j/,ifL7i(nç) visant à reproduire 
« des impressions esthétiques. Deux causes ont engendré les arts en 

< général et les arts musiques en particulier. La première et principale 
« cause est une tendance innée des hommes vers l'imitation esthétique; 
« en effet l'homme, dès l'enfance, imite par instinct, C*est par Timitatioa 
« qu'il prend ses premières leçons, et même un des caractères qui le 
« distinguent des autres animaux, c'est qu'il est de tous le plus imitateur. 

< La seconde cause du progrès artistique, c'est la faculté <]u*ont en 
« général les hommes de se complaire aux reproductions créées par l'art. 

< Les sensations qu'elles provoquent sont spéciales et se distinguent 

< nettement de celles qui se produisent par les réalités; l'esprit garde 
« nettement la conscience de leur caractère illusoire. En effet une 
« reproduction réussie nous captive et nous charme alors même que 
« l'objet réel nous est inconnu, voire antipathique (ch. 4). 

€ Tandis que la peinture et la sculpture, s'adressant à Torgane de la 

< vue, imitent les objets extérieurs et les personnes à l'aide des couleurs et 
« des formes {'/jicof^a.tri xa) (r%'^(^at,(n)y les arts musiques (poésie, 
€ musique et danse), qui agissent par l'intermédiaire du sens de Toule, 
€ imitent les états d'âme <^ô^!, les affections (Taôî^) et les actio9ts hcpàJ^sii) 
€ à laide du rythme^ de la parole et de la succession mélodique. De remploi^ 
€ tantôt simultané, tantôt isolé, de ces trois moyens d'imitation naissent 
€ les diverses classes de productions artistiques. L'union du rythme et de 
€ la succession mélodique, sans la parole, donne naissance à la musique 
€ instrumentale (aulétique, citharistique, synaulie). Le rythme seul, 
« rendu visible par le geste, est mis en oeuvre dans la danse^pantomime^ 
« transition des arts plastiques à l'art musical. La combinaison de la 
€ parole et du rythme, la mélodie restant exclue, engendre la poésie 
€ simplement récitée, épique ou didactique. Enfin le mélange des trois 

< moyens d'imitation a lieu dans toute musique vocale : nome, dithyrambe, 
€ chants de la tragédie et de la comédie » (ch. i). 

VI. Ce qui dans cette théorie artistique s*éloigne le plus de notre 
actuelle manière de sentir, c'est la complète méconnaissance du caractère 
subjectif de la création musicale. Pour Aristote le but commun de tous Ut 
arts est la représentation. Tout comme le peintre et le sculpteur, le 
musicien et le poète ont pour tâche de reproduire, non pas leurs propres 
sentiments, mais les états d'âme, les mouvements passionnels et les actes 
de personnalités nettement distinctes de la leur : « les artistes imitent 
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< ceux qui agissent » (0/ f^ifj(,ovfjt^6vot f^ifj(,ovvT(ti rovç icpdTTOVmç). 
Même les compositions purement instrumentales sont rangées parmi les 
imitations de sentiments et à'actions^ à côté du nome, du dithyrambe, de 
la tragédie et de l'épopée; comme la poésie elles peuvent « dépeindre les 
« hommes ou meilleurs ou pires qu*ils le sont dans la réalité » (ch. 2). 
De plus les impressions psychiques produites par l'audition musicale 
n'ont rien de vague aux yeux du philosophe; la signification des rythmes 
et des inflexions sonores ne lui paraît pas moins précise que celle de la 
parole. « Il existe dans les mélodies », dit la Politique (VIII, 5), « des 
« reproductions réelles de la colère, de la bravoure, de la continence et 
€ généralement de tous les caractères éthiques. » 

En somme THellène pourvu d'une culture philosophique semble avoir 
cherché avant tout dans l'audition musicale une jouissance d'ordre intel- 
lectuel. Considérant l'impression spontanée comme digne tout au plus de 
la foule impulsive, il faisait consister son plaisir esthétique à comprendre 
pleinement l'idée du compositeur, à en suivre le développement successif 
avec un intérêt soutenu, à constater l'accent juste, le mouvement caracté- 
ristique du sentiment exprimé. Il fut une époque, si Ton en croit Platon 
{Lois, III, p. 700), où l'élite des connaisseurs était seule reconnue 
compétente pour se prononcer sur le mérite des productions musicales. 
a Les sifflets et les clameurs de la multitude, les battements de mains et 

< les applaudissements n'étaient point alors, comme ils le sont de nos 
€ jours, les juges qui décidaient si la règle avait été bien observée, 

< et punissaient quiconque s'en écartait. Cette mission incombait à des 
« hommes versés dans la science musicale; ils écoutaient en silence 

< jusqu'au bout et tenaient à la main une baguette qui suffisait à tenir 
« en respect les enfants, leurs précepteurs et tout le peuple »... Mais cette 
belle docilité avait déjà pris fin au temps de Platon. Les compositeurs 
s'étaient lassés d'être gouvernés par la critique, et le public avait osé 
élever la voix pour réclamer le droit de juger les œuvres de ses musiciens 
et le talent de ses exécutants d'après les sensations éprouvées en commun 
au concert ou au théâtre. 

VII. Les textes réunis dans cette dernière section traitent de matières 
fort diverses et d'importance inégale : les plus modestes questions de la 
pratique quotidienne s'y coudoient avec les plus hauts problèmes de 
psychologie. Quelques-unes de ces petites dissertations peuvent passer 
pour assez insignifiantes en elles-mêmes; mais il n'en est aucune, en 
définitive, qui ne contribue, pour une part quelconque, à faire connaître 
mieux celui de tous les arts antiques dont son homonyme moderne s'est 
le plus éloigné. 
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PROBLÈMES 27 ET 29 (H^. 

Thèse : Les impressions esthétiques produites par VaudiUon musicale sont 
les seules qui exercent une action morale. 

I. Les deux versions traitent la question dans le même esprit et la 
résolvent par des arguments analogues. Bien que beaucoup plus court, le 
second texte n*est pas un abrégé du premier, il le complète plutôt. La 
question d'authenticité n'est pas douteuse. Aristote a développé la même 
thèse au VIII® livre de la Politique (ch. 5), où il détermine^ d*après un 
principe beaucoup moins austère que Platon, la part due à la musique 
dans l'éducation des jeunes citoyens. 

II. Il s'attache d*abord à démontrer l'influence morale que la musique 
est capable d'exercer sur notre sentiment et le pouvoir qu'elle a de 
modifier nos affections. Et il en donne cette preuve : c Qu'on observe 

< l'effet produit par beaucoup d*œuvres musicales et surtout par celles 
€ d^Olympe. Ne reconnaît-on pas unanimement qu'elles enthousiasment 

< les âmes? Et qu'est-ce que l'enthousiasme, sinon une modification 
€ morale ? Et à l'audition de ces œuvres d'art, tout le monde n'éprouve- 

< t-il pas des sentiments identiques, sans la suggestion d'un texte, et 
« uniquement par les rythmes et les successions mélodiques?' > (Les 
compositions d'Olympe étaient purement instrumentales), c Or », continue 
le philosophe, « rien de pareil ne se constate dans les perceptions que les 
« autres sens sont capables de recevoir. Le toucher et le goût ne repro- 

< duisent en rien les impressions morales. Le sens de la vue les rend 
« dans une mesure très restreinte. Les images qui font l'objet de ce sens 
« finissent peu à peu par agir sur ceux qui les contemplent; mais ce n*est 
« point là précisément une imitation des affections morales. Ce n*est que 
« le signe revêtu de la forme et de la couleur, et s'arrêtant aux modifica- 
« tions toutes corporelles qui décèlent la passion. Dans les cotnpositions 
« musicales elles-mêmes, au contraire, il y a reproduction des étais iTâme'. 

X Traduit d'après le texte de Susemihl, p. 508 et suiv., mais sans déplacer la phrase: 
xa; %w^V ^T-wv \6yov ^ià> rûjy ^ufljxoJy xoù rwv [ji,e\wy airûJy, 

a 'Ev ro7ç [/.sKetriy avroiç eari fjLif^yjfiara rûjv ijflwy. On sait qu'à Tépoque moderne 
Schopenhauer a repris la thèse d* Aristote. Pour le philosophe de Francfort la masiqne 
exprime l'essence intime des choses (das Ding an sich), le contenu réel des phénomènes» 
inaccessible à l'intellect. Les autres arts doivent se borner à traduire l'apparence des 
choses, le contour, la couleur, le geste, t Mais déjà avant Schopenhauer, Herder avait 
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€ Car la nature des harmonies est si dissemblable qu'en les écoutant on 

« est affecté de diverses manières et qu'on ne reçoit pas de chacune 

< d'elles la même impression. En effet certaine harmonie, la mixolydisti^ 
« nous fera éprouver une sensation à la fois douloureuse et resserrante. 
« Une autre catégorie harmonique, tout opposée, composée des variétés 
« modales dites relâchées^ nous donnera une impression de placidité. Une 
« troisième harmonie, la doristi, possédera une action intermédiaire 
« entre les précédentes, et nous communiquera un sentiment de fermeté 
« et de parfait équilibre. Une dernière harmonie enfin, la, phrygisii^ nous 
« inspirera une fureur divine. 11 en est de même des rythmes. Les uns 
« (les rythmes binaires) ont un caractère calme; d'autres (les rythmes 

< ternaires et quinaires) sont plus mouvementés; et parmi ces derniers 
« quelques-uns ont une allure grossière et vulgaire, d'autres sont conve- 
« nables et distingués'. » 

III. Quant à la cause de la différence entre les effets de la musique et 
ceux des autres arts, Aristote dans sa Politique n'énonce pas directement 
son opinion. « Il est visible », dit-il, « que l'harmonie et le rythme ont 
« une certaine affinité avec l'âme; aussi beaucoup de philosophes ont dit 
« que rame est une harmonie, d'autres qu'elle porte une harmonie en 
« elle » (ch. 5). Mais dans son Traité de VAme il démontre Terreur de 
ceux qui assimilent l'âme à l'échelle musicale^, comparaison dont Socrate 
avait déjà prouvé l'inanité dans le Pliédon (p. 92). Les deux réponses 
de notre problème aboutissent à une solution nette, concordante, et tirée 
des doctrines communes à Platon et à Aristote. Nous la formulerons 
ainsi en la développant : « Les successions mélodiques, de même que les 
« rythmes, ont pour cause première des mouvements (mouvements de 

t dit que la musique exprimait des états intérieurs, c'est-à-dire les modifications 
t provoquées dans l'individu par les émotions; que ces symboles étaient tout autre 
€ chose que les symboles de la poésie et des autres arts, qu'ils étaient pour Toreille la 
€ chose mime qiC ils représentaient; (\ut le son, le mouvement et le rythme n'étaient pas 
c seulement l'apparence des vibrations du médium, mais les vibrations même de ce 
t médium, c'est-à-dire de nos sensations. » M. Kufferath, Musiciens et philosophes^ Paris, 
Alcan, 1899, p. 331. — • La voix du chanteur fait mouvoir les principes mêmes de nos 
€ sensations. • Balzac, Massimilla Dont, t. XV des Œuvres complètes, p. 430. 

1 Cf. Mus. de Vant., t. Il, p. 118 et suiv. 

2 fi Le mot harmonie a deux sens principaux et qu'il ne faut pas perdre de vue. Pris 
i dans son acception la plus spéciale, il s'applique aux grandeurs considérées dans 
€ les choses qui ont mouvement et proportion, pour exprimer la combinaison de ces 
€ grandeurs quand elles s'harmonisent de manière à ne plus pouvoir admettre entre 
fi elles rien d'homogène. De plus il signifie encore la proportion de choses mélangées 
€ Mais on voit que ce mot n'est applicable à l'âme ni dans un sens ni dans l'autre. » 
L. I, ch. 4 (trad. de Barthélémy Saint-Hilaire). 
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^< l'air, mouvements du corps); il en est de même des affections, des 
^ passions (mouvements psychiques et physiologiques). Mais tandis que 

< ces derniers mouvements n'ont pas de frein en eux-mêmes et sont 
^ abandonnés aux instincts naturels, aux excitations des sens, les 

< mouvements musicaux obéissent aux lois éternelles du nombre, et leur 
'< action sur l'organisme humain s'exerce avec d'autant plus de force que 

< les rythmes et les consonances sont unis par les mêmes rapports 

< numériques». Les mouvements effectifs qu'ils éveillent dans l'âme 

< humaine sont amenés à suivre docilement cette impulsion régulatrice", 

< et se maintiennent ainsi dans les limites de la décence. > Un sentiment 
(le joie, de haine ou d'amour, par exemple, ne dégénère pas en une joie 
inconvenante, en une haine sauvage, en un amour déréglé, c La vertu 
f consiste à se réjouir, aimer et haïr droitement (Polit. VIII, 5). > 

< Les animaux », dit Platon, c n'ont pas la perception de ce qui 

< constitue Tordre régulier ou irrégulier dans les mouvements auxquels 

< nous donnons les noms de rythme et de succession mélodique. Nous, 

< au contraire, nous avons reçu des dieux qui président à nos chœurs la 
« faculté et le plaisir de jouir des beautés du rythme et de la mélodie » 
(Lois, II, p. 653). Enfin, dernière supériorité de la musique sur les autres 
arts, < les imitations efifectuées au moyen des sons conduisent à Taction >, 
puisque, dit notre problème, « les actes ne sont autre chose qu'une 

< manifestation de Tétat moral du sujet. > 

IV. Cette théorie esthétique, pénétrée du plus pur esprit pythagorique, 
est une tentative d'explication rationnelle du dogme fondamental de la 
paedeutique musicale, science puérile aux yeux de la plupart de nos 
contemporains, mais pour les Anciens une discipline réelle, sanctionnée 

> Le principe commun des mesures et des accords consonants est signalé d'une 
manière explicite par Aristote dans le probl. 39b, § 2 (p. 21). Rythmes et consonances 
sont donnés par des rapports numériques semblables, mais non pas identiques. Pour les 
philosophes et les musicistes antiques, tous les nombres consonants étaient contenus 
dans le saint quaternaire de Pythagore (1.2.3.4.); les nombres rythmiques ne dépas- 
saient pas la triade (i.2.3.)- Les rapports numériques des mesures exprimaient la dorée 
relative du temps frappé et du temps levé; la mesure binaire était dite en rapport igttl 
(X : i) ; la mesure ternaire, en rapport double (2 : i), la mesure quinaire en rapport himioU 
(3 : 2). Quant aux rapports des consonances, ils comportent deux interprétations 
(p. 100). Dans la primitive doctrine pythagoricienne, ils expriment la longueur relative 
des deux corps mis en vibration, et Tunité est la plus grande longueur vibrante, dont les 
nombres 2.3.4. ^^"^ ^^s diviseurs. Pour Aristote, tel que nous le montre le probl. xo, 
les rapports harmoniques expriment la vitesse relative des vibrations, et l'unité est la 
plus petite vitesse vibratoire, dont les nombres 2.3.4. sont les multiples. 

3 L*idée d* Aristote se comprend de soi : on n*a qu*à transporter dans Tordre moral le 
phénomène physiologique d'une foule qui suit un rythme de tambour. 
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par les plus vénérables traditions nationales et fondée d'ailleurs sur la 
pratique vivante des grands poètes-musiciens de la Grèce. L'efficacité 
morale de l'étude et de l'exercice de la musique dans l'éducation a été un 
article de foi pour tous les penseurs sérieux, depuis Pythagore jusqu'à 
Boèce. Comme Aristote, le divin Platon, son maître, la proclame en maint 
endroit de ses écrits : « La musique est la partie principale de Téduca- 
« tion, parce que le rythme et l'harmonie, s'ils pénètrent de bonne heure 

< dans l'âme, l'atteignent jusqu'au fond et la rendent vraiment belle > 
(Rêpubl.y III, p. 401). « L'art éducateur par excellence, celui qui, au 
« moyen des sons, s'insinuant dans l'âme, la forme à la vertu, a reçu 
« le nom de Musique » (Lois, III, p. 673). Et le disciple du Stagirite, le 
musicien Aristoxène, qui dans ses écrits harmoniques nous apparaît 
comme le plus sec et le plus aride des théoriciens, ne parle pas autrement 
que les philosophes idéalistes : « Il est évident que les anciens Hellènes 
« ont agi judicieusement en donnant tous leurs soins à l'éducation 

< musicale. Car ils estimaient qu'il fallait à Taide de la musique façonner 
« les jeunes âmes et diriger leurs inclinations vers le beau et l'honnête > 
(Plut. De Mus. c. 26). De notre temps même des philosophes éminents 
ont déclaré partager le sentiment des Anciens à l'endroit du pouvoir 
éducatif de la musique*. 



V. Nous avons gardé pour la fin l'examen de la glose remarquable qui 
s'est introduite dans le texte du problème 27, et sur laquelle l'attention 
s'est déjà portée depuis longtemps. Les dix mots dont elle se compose 
forment deux membres de phrase qui ne se laissent pas rattacher au 
texte traditionnel et ne se lient pas même grammaticalement entre eux. 
Mais ce ne sont pas là d'ineptes élucubrations, comme celles que les 
grammairiens ignares de 1 époque romaine ont trop souvent laissées sur 
la marge des manuscrits. Le rédacteur des deux petites annotations étaii 
un musicien des plus instruits, connaissant la signification précise des 
termes techniques; son vocabulaire est celui d'Aristote. Les deux bouts 
de phrase, qui méritent un examen séparé, nous ouvrent des échappées 
sur quelques-uns des points les moins explorés du domaine musical. 

a) € Oùx èv ry f/^i^si. > Ces quatre mots n'ajoutent rien d'essentiel 
au contenu du texte; mais ils le précisent en affirmant d'une manière 
explicite que le mélange de deux sons (la [M^iç harmonique) n'est pour 

X Voir mon discours académique, la Musique^ Vart du XI X^ siècle, dans V Annuaire 
du Conservatoire Royal de Bruxelles pour 1899 (t. 23, p. 151). 
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rien dans l'impression esthétique, et que celle-ci se produit unique- 
ment par la réunion du dessin mélodique et du rythme. Cette propo- 
sition, inacceptable pour le musicien moderne, exprimait une vérité 
évidente pour l'artiste antique. Jamais l'hétérophonie ne fut à ses yeux 
un élément essentiel de la création musicale, mais une ornementation 
extérieure et facultative, un rjSvtrf^d. En composant son dessin mélo- 
dique le musicien hellène n'était pas sciemment influencé par une 
succession d'accords. 11 ne cherchait l'expression caractéristique de sa 
cantilène que dans le choix des intonations, des inflexions sonores* 
l'accompagnement hétérophone, s'il devait y en avoir un, s'ajoutait après 
coup. Pour nous autres, musiciens de l'âge présent, qui avons contracté 
l'habitude de penser mélodiqnement en accords^ de supposer toujours une 
basse sous la cantilène, il n'en est pas ainsi; certaines agrégations de 
deux sons ont déjà par eux-mêmes un sens expressif très défini. La 
résonance simultanée d'une tierce majeure isolée nous donne la même 
impression que l'attaque successive de ses deux sons; elle suffit à éveiller 
immédiatement en nous le sentiment du mode majeur à la base duquel 
l'accord se trouve. Mais il est à remarquer, — point d'une importance 
capitale, — que V accent expressif de nos tierces réside dans le son aigu 
qui est toujours le son mélodique pour l'Européen. En transformant 
chromatiquement une tierce mineure en majeure, la mélodie moderne fait 
un mouvement ascendant et exprime une exaltation du sentiment une 
expansion. 



Chant. 3« mineure. 3e majeure. 

r 



u^= 



^ Accomnt. ^*^ -"^ 



Accompt. 



Dans les cantilènes hétérophones de la Grèce, qui avaient toujours leur 
accompagnement à l'aigu, le passage de la tierce mineure à la majeure 
exprimait au contraire un abaissement, une dépression. 



-^- 



g ^=^a=Ë igfEB 



Èiélot, 3« mineure- 3» majeure. 

Les Anciens, qui paraissent avoir senti à notre manière la différence 
caractéristique de la tierce majeure et de la tierce mineure dans la mélopée 
homophone, alors que leur sentiment musical s'appuyait inconsciemment 
sur une fondamentale latente (p. 266), ne pouvaient découvrir une 
expression adéquate et efficace de cette dualité éthique dans un accom- 
pagnement réel qui, au lieu de la fondamentale du son mélodique ne 
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faisait jamais entendre que des harmoniques supérieurs ou des notes 
d'ornement. Aussi n'employaient-ils l'accord de tierce qu'en passant', de 
même que la seconde (pp. 234-236). L'hétérophonie antique se composait 
principalement de consonances simples d'octave, de quinte et de quarte, 
accords qui parlent à l'esprit sa7ts affecter la sensibilité. Cette dernière 
propriété est formellement énoncée dans la seconde glose. 

b) 'H (rvf^(f)œvicx, ovx 6%si Tjdoçi la consonance n'exerce pas d'action 
morale. Les trois symphonies grecques, nos consonances parfaites, l'octave, 
la quinte et la quarte, n*ont de valeur expressive^ ni dans la résonance 
simultanée, ni dans rémission successive. Chez les Anciens comme chez 
nous, elles constituent la base commune. Vêlement constant autour duquel 
tout change, le cadre des échelles mélodiques. Les inflexions distinctives 
et expressives de la succession mélodique sont les degrés intermédiaires 
des intervalles constitutifs de l'harmonie : elles forment avec les sons 
immuables posés à proximité, des diaphonies de seconde et de tierce. 
C'est par le jeu de ces degrés mobiles, de ces intonations variables, 
que l'antiquité grecque a formé ses harmonies diatoniques au nombre 
de sept, ainsi que ses échelles arbitraires et artificielles dites genres, 
nuances. 



Doristi /. 



^^•^ 



-•lÛ- 



Les quatre harmonies qui cnt la quinte au grave. 

Hypodoristi. Hypophrygiiti, Hypolydisti. 



s 



m 



'.éÊza: 
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Dorien chromatique. Hypodorien chromatique (Ptol. Harm , II, i). 
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E^te^if: 
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> Les accords de tierce, tels que les Anciens les entendaient sur la lyre ou sur la 
cithare, ne devaient pas être assez agréables pour donner à Texécutant l'envie de les 
■prodiguer. Dans le diatonique vulgaire ou pythagoricien, dont tous les sons s'accor- 
daient par un enchaînement de quartes et de quintes, les trois tierces majeures (ut- mi, 
aol-sî, fa -la) étaient plus dures que nos tierces tempérées, déjà trop grandes. Au 
contraire les tierces mineures (si-ré, la-ut, mi-sol, ré-fa) étaient trop faibles, trop petites. 
Mais dans les échelles des citharèdes professionnels (p. 190, V; il en était bien pis. 
Des trois tierces majeures deux étaient démesurément agrandies et se rapprochaient de 
la quarte [tU-mx, ^-la); elles étaient censées contenir 9 diésis, tandis que deux tierces 
mineures sur quatre (la-t^, tè-fa) étaient rapetissées au point de confiner à Tintervalle 
de ton. On leur donnait 5 diésis. seulement. 



42 
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Les quatre harmonies qui ont la quinte à Vaigu, 

Doristill. MixolydUH. Phrygitîi, LydisH. 



g:^ ^;Eg^;^ f^EE rgE^pg^-g3fe5^^^5^Sâ^ 



J 



Dorien chromatique. 



^^===3 



Les trois consonances antiques continuent à jouer le même rôle dans 
la musique moderne; elles y constituent la charpente solide, Télément 
immuable des échelles majeures, mineures, chromatiques et mixtes. 
Gamme majeure, Majeure-mineure, 

r— — -| I 1 



p 



:z2i 



i=:i: 



d?i3! 



Gammes mineures, 

^ r 



ë^— .^53^1^=^^^^=^! 



J 

Forme principale de la gamme chromatique, 

I 



=^-E^J!Ê§^g^^g^^^^ 



Mais le développement du chant polyphone a eu pour résultat de faire 
connaître Tusage et la fonction d'une classe spéciale de consonance^ 
expressives, méconnues des Anciens en tant qu^accords, et néanmoins 
propres, par leur union avec les symphonies antiques, à communiquer 
à celles-ci le sentiment et la vie. Ce sont les deux tierces naturelles', 
issues du dédoublement de la quinte et numériquement déterminées par 
Archytas (4/5 X 5/6 = 2/3). Le grand acte d*émancipation qui a posé les 
bases de Tart nouveau, en infusant dans la musique occidentale un 
principe de progrès indéfini, a été l'introduction de la tierce dans le corps 
harmonique, la conjonction de la symphonie et de la diaphonie, en 
d'autres termes la création de Taccord parfait : ensemble sonore qui 
révèle à l'auditeur, dans une seule perception sensorielle, la structure 
harmonique et le sens expressif de Tidée musicale. 

I Les tierces dures, ou intentionnellement faussées, des instmments grecs ont nattt* 
rellement disparu dans le chant sans accompagnement* 
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PROBLÈME 38 (H";. 

Thèse : Tous les êtres humains sont charmés par les successions mélodiques^ 
par les rythmes, par les accords consonants. 

I. Le problème précédent a démontré l'action que la musique exerce 
sur nos dispositions psychiques au moyen du rythme et de la succession 
des sons. Celui-ci se propose d'expliquer pourquoi tous les hommes se 
complaisent à subir cet ascendant, quels que soient leur âge, leur caractère 
et le degré de leur culture intellectuelle. On peut résumer le sens général 
de la réponse dans la proposition suivante : < Tart musical est sympathique 
« aux hommes parce que ses éléments essentiels procurent une satisfac- 
« tion esthétique à quelques-uns de nos penchants innés. > En effet, dit 
la Poétique (ch, 4), c nous possédons l'instinct de l'harmonie et du rythme 
« au même titre que celui de l'imitation artistique en général. » Contraire- 
ment à la méthode adoptée ordinairement dans les problèmes aristotéli- 
ciens, la démonstration de la thèse est poursuivie point par point. 

IL Nous sommes portés naturellement, dit. la réponse (§ 4), à aimer 
les divers types mélodiques, parce que chacun d'eux correspond à un état 
<l'âme spécial, et qu'ils ont conséquemment le pouvoir de provoquer à 
volonté, chez les personnes musicalement bien douées, l'impression 
esthétique des principaux sentiments humains. Or cette impression est 
toujours accompagnée de plaisir [Polit. , VIIL7]; ^ Taudition des harmonies 
nous nous prétons bénévolement à ressentir les affections psychiques 
exprimées par les inflexions sonores de la cantilène. Aristote est certaine- 
ment fondé à donner la première place, parmi les éléments primordiaux 
de l'imitation musicale, aux échelles modales. Ce principe d'expression 
est l'essence même de l'art homophone S* à lui seul, et sans le concours 
ûu rythme isochrone, il a sufiB à faire vivre et durer jusqu'à nos jours la 
vénérable musique du culte chrétien, la mère de notre art actuel; et 
malgré les sensations infiniment plus intenses et prodigieusement variées 
que la polyphonie occidentale nous a prodiguées depuis des siècles, le 
principe naturel n'a rien perdu de son pouvoir sur l'âme des générations 
modernes. Pour en être convaincu il suffit de se remémorer la sensation 
•délicieusement troublante que nous a procurée parfois le simple passage 
mélodique du mineur au majeur. 

< i Les harmonies sont les principes des dispositions morales t (oif>X°^^ ^^'' rfiô^v). 
Arist. Quint. (M.), p. 18. 
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III. Ce qui, selon Aristote, prédispose l'organisme humain à goûter le 
charme des combinaisons rythmiques, c'est notre inclination instinctive 
vers Tordre, vers la juste mesure dans les actes essentiels à la conserva- 
tion de l'existence (§ 7). La nature elle-même nous révèle le rythme par 
les mouvements réguliers du pouls, de la marche, de la respiration. D'après 
la définition d'Archytas, le rythme est « le nombre du mouvement >; en 
latin il se dit simplement numerus. Le rythme musical est isochrone; il 
se constitue par une suite de pulsations d'égale durée (temps premiers), 
réunies en groupes égaux (mesures), dont l'unité et la composition se 
signalent à la perception esthétique par une pulsation plus intense 
donnée au temps initial de chaque mesure. Habitués, grâce à la fréquente 
association du chant et de la danse, à percevoir simultanément le rythme 
par l'oreille et par les yeux, les Anciens le tenaient pour un élément 
technique plus important que ne le font les Européens modernes, dont la 
musique s'est développée dans une direction différente. 

IV. Quant au plaisir que nous ressentons à l'audition des accords 
consonants, il a pour cause un instinct plus affiné : la recherche de 
sensations complexes. Une impression double est plus esthétique qu'une 
impression simple, dit notre problème (§ 10), lorsque les deux objets 
perçus se fondent en un seul'. Or il y a fusion entre deux sons, chantés 
ou joués ensemble, lorsque la vitesse relative de leurs vibrations 
s'exprime par un rapport voisin de l'unité (1:2.2:3.3:4). Ici, comme 
dans le rythme, le nombre est la cause première, le principe agissant, 
mais il se réalise sous une forme moins concrète, moins apparente. 
Tandis que le rythme procède uniquement par des mouvements égaux, la 
consonance combine entre eux des mouvements vibratoires inégaux. De 
plus, contrairement à ce qui se passe dans le rythme, où l'intervention du 
nombre est patente et matérielle, dans l'accord consonant la présence du 
nombre n'est pas directement saisissable aux sens'; elle est latente elle 
a dû nous être dévoilée par la science. L'effet réel produit sur notre 
organisme, c*est la fusion de deux sons émis simultanément, fusion qui 
suit une progression décroissante lorsque l'on passe de l'octave (i : 2) à la 
quinte (2 : 3), et de celle-ci à la quarte^ (3 : 4), 

» Cf. probl. 43, p. 77, § 4 et suiv., p. 130, note 4, etc. 

< Ainsi qu*on l'a vu plus haut fpp. i50-i52), Aristote et Galilée attribuaient au sens 
auditif le pouvoir de discerner les mouvements vibratoires. Aujourd'hui nous savons qoe 
c'était là une illusion, et que le son ne commence pour la perception qu'à partir da 
moment où les chocs aériens cessent d*ètre distincts. 

3 A Toreille d*un musicien moderne, généralement impuissant à isoler le phénomène 
sonore de tout contexte musical, le mélange des deux sons produit dans la quarte ni» 
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Depuis Pytbagore le phénomène de la consonance a été l'objet de 
méditations transcendantes chez les philosophes antiques. Ce mélange 
de deux sons aboutissant à une impression unique, simple caresse de 
l'oreille pour le vulgaire, dit Platon, est pour l'âme du sage un reflet de 
l'harmonie qui régit les mondes (p. 140, VIII). Mais dans la pratique de 
l'art l'usage de Taccord consonant n'avait aux yeux des musiciens grecs 
que la valeur d'un ornement de la mélodie. « La symphonie ne possède 
« pas d'expression particulière >, dit l'intéressante glose du problème 27. 



PROBLEMES 40 et 5 (H"^). 

Thbsb : On a plus de plaisir à écouter une mélodie déjà entendue quune 
caniilène entièrement nouvelle. 

L L'énoncé ainsi que la partie essentielle de la réponse sont identiques 
dans les deux rédactions, et nous ne voyons aucune raison de suspecter 
l'authenticité du double problème. Remarquons en outre qu'il tient de 
près au problème suivant. Comme lui il nous fait voir que la musique des 
Grecs, pour être pleinement comprise et goûtée, exigeait un auditeur actif 
et réfléchi, suivant pas à pas l'exécution du chanteur ou de l'instrumen- 
tiste. Déjà dans la Mélopée antique (pp. 123-124) nous avons indiqué 
les raisons de cet état de choses, dû au caractère propre de l'art 
homophone. Une succession de sons divers n'a de sens musical et 
expressif qu'autant que leur coordination harmonique puisse être saisie, 
ou au moins sentie, par l'auditeur. Dans notre musique polyphone, où 
chaque accent mélodique est élucidé par les accords dont il est accom- 
pagné, cette opération psychique se fait avec la rapidité de Téclair. Mais 

efifet beaucoup moins satisfaisant que dans la quinte. L'audition de la quarte fait 
éprouver une sensation d'instabilité dont voici la cause, selon toute apparence. Dans 
l'appréciation auditive d'un intervalle ou d'un accord, notre sentiment musical cherche 
instinctivement à s'appuyer sur une fondamentale ou sur une de ses répliques. Or dans 
la quinte la réplique du son fondamental se trouve à sa place naturelle, au grave 
(ut-sol = 2:3); dans la quarte, au contraire, le son qui représente la fondamentale se 
fait entendre à l'aigu (sol -ut = 3:4), en sorte que l'accord de quarte produit sur une 
oreille musicale l'efifet que produirait à l'oeil la vue d'une pyramide posée sur sa pointe. 
Pour les Anciens, qui avaient l'habitude d'entendre l'accompagnement harmonique à 
l'aigu, cet ef!et devait être peu sensible; peut-être même n'existait-il pas. Il est à remar- 
quer, en effet, que l'hétéropbonie vocale, à ses débuts (X« siècle de l'ère chrétienne) ^ 
employait presque exclusivement des suites d'accords de quarte. 
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à Texécution d'une mélodie homophone les fonctions harmoniques ne se 
déterminent pour la perception auditive que peu à peu. Tune après 
Tautre, et l'harmonie totale ne se dévoile complètement au sens esthétique 
qu avec la dernière note de la période musicale, en sorte que la compré- 
hension est rétrospective, pour ainsi dire (ci-des&us p. 174, III). La 
première impression d'une œuvre musicale tout à fait nouvelle devait 
donc avoir pour la plus grande partie d*un public antique quelque chose 
d*indécis, partant de peu agréable. 

II. Aussi la juste appréciation d*une nouvelle production musicale 
passait-elle, auprès des intellectuels, pour être Tapanage d'un très petit 
nombre de gens spécialement compétents. Un long passage d*Aristoxène 
recueilli par Plutarque {De Mus. c. 33), énumère les conditions exigées 
de quiconque veut exprimer une opinion valable en semblable matière et 
décrit sommairement le programme scientifique et technique imposé au 
futur critique musical : a) < Connaissance approfondie des trois parties 
« de la théorie (harmonique, rythmique, métrique); 6) Exercice de la 
« perception esthétique, acquisition de la faculté de saisir à la fois la 
« succession des sons, la succession des durées, la succession des 
« syllabes; c) Etude de la philosophie musicale dans ses applications 
« pratiques : doctrine de Véthos^ seule capable de fournir à Tœuvre d'art 
« une règle de convenance, un principe d'utilité. > 

III. Quant à la foule, elle s*en remettait, comme de tout temps» à ses 
impressions spontanées pour jouir de l'œuvre d'art. Mais, ainsi que nous 
l'apprend le présent problème, l'auditeur antique, contrairement au dilet- 
tante moderne, ne demandait pas à ses virtuoses une grande variété de 
répertoire. Il ne recherchait pas, dans les productions de ses musiciens, des 
sensations toujours nouvelles et imprévues, des trouvailles techniques de 
timbres, d'harmonies, de modulations. Des impressions de ce genre, un 
art simplement mélodique eût été impuissant à les lui fournir. La musique 
homophone ne dispose pas de moyens d'action qui opèrent avec une 
rapidité foudroyante; elle est lente à produire ses effets et s'insinue dans 
l'âme au lieu de l'envahir de force. Elle ne parvient à agir efiBcacement 
qu'à la longue, par les souvenirs, les associations d'idées et les réflexions 
qu'elle suggère. Un beau dessin mélodique est un canevas sur lequel le 
sentiment trouve toujours à broder. Par cela même les productions 
homophones de qualité supérieure semblent soustraites à Taction dévo- 
rante du temps, au IV® siècle avant J. C, Platon, Aristote et Aristoxène 
préféraient aux œuvres les plus admirées de leur époque les simples 
mélodies attribuées aux musiciens mythiques Orphée et Olympe, de 
même qu'aujourd'hui un artiste nourri des cantilènes homophones du 
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christianisme primitif sera plus ému par la mélopée ambrosienne du Te 
Denm que par le plus beau Te Deum à grand orchestre. Les chants 
ecclésiastiques qu*Âmalaire de Metz, au IX* siècle, signale comme les 
plus mélodieux sont précisément ceux qui nous semblent encore tels au 
bout de onze siècles. Ces faits sont de nature à modérer quelque peu le 
dédain avec lequel tout musicien moderne est tenté d'envisager l'art 
homophone, si pauvre en comparaison de notre opulente polyphonie. 



PROBLÈME 9 (W^^). 

Thbsb : La mélodie vocale doublée par un instrument est plus agréable que le 
chant dépourvu de tout accompagnement instrumental. 

I. De même que le problème suivant, celui-ci se réfère à l'exercice 
privé de la musique et non à la pratique des artistes. En effet il n'y est 
question que du chant à une voix, soutenu par un accompagnement 
homophone. Au lieu de la cithare, la lyre, l'instrument vulgaire, est seule 
nommée. 

II. La réponse proprement dite (§ 3) est formulée en des termes 
analogues à ceux que nous avons rencontrés dans la réponse précédente. 
La même raison qui, selon Aristote, fait qu'un auditeur intelligent 
préfère un chant connu à une cantilène entièrement nouvelle, le porte 
aussi à désirer un redoublement instrumental pour la mélodie vocale. 
Cette raison c'est que la compréhension de l'idée musicale se trouve 
facilitée par là. Abandonnée à elle-même, la voix humaine a une émis- 
sion et une attaque rythmique moins précises que l'instrument (voir 
ci-après problème H^'); la reproduction de la cantilène par un organe 
artificiel a l'avantage de suggérer au chanteur l'intonation des intervalles 
difficiles, des sons hasardeux (p. 220), et de donner ainsi un contour plus 
net au dessin mélodique. De plus le citharède amateur, tout en se bornant 
à un accompagnement homophone, ne peut se dispenser de faire entendre 
quelques notes de prélude, de remplir les pauses du chant par de petites 
ritournelles (pp. 223-224); il en résulte que la contexture harmonique de 
l'œuvre musicale se révèle plus clairement à l'auditeur, dont l'effort 
intellectuel se trouve réduit au minimum. 

III. Nous avons déjà vu que chez les Anciens le redoublement de la 
mélodie vocale avait même lieu dans l'accompagnement hétérophone 
(p. 230, IX); l'effet esthétique du chant ne se produisait donc pleinement 
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pour eux que moyennant Tassociation du timbre instrunâental à Torgane 
humain. En dehors de son usage spécial dans le service du culte chrétien, 
le chant sans accompagnement n'est devenu une branche de Tart dans les 
pays d'Occident qu'après la création du contrepoint vocal. Mais aux yeux 
des Hellènes le but utile de l'accompagnement était pleinement atteint par 
l'adjonction d'un seul instrument à la voix du chanteur; l'augmentation 
de la sonorité accessoire n'aurait pu avoir d'autre résultat que d*enlever 
à la mélodie vocale la suprématie à laquelle elle a droit. Dans le chant 
monodique l'instrument ne saurait prétendre à attirer sur lui Tattention; 
il faut qu'il se contente d'être le discret serviteur de la voix. Aussi 
Aristote n'est-il guère plus favorable que Platon à Thétérophonie dans 
la musique de chant (p. 242). 



PROBLÈME 43 (H^;. 
Thbsb : Le son de Vaulos s'unit mieux à la voix que celui de la lyre, 

I. L'énoncé du problème ne doit pas nous induire en erreur en donnant 
à croire que l'aulodie occupait un rang élevé dans Tart grec à l'époque 
d'Alexandre. Car pour ce qui est du chant individuel se produisant dans 
les solennités agonales, nous savons que la monodie associée au jeu d'un 
instrument à vent n a jamais joui d'une grande faveur auprès du public 
grec S ni auprès des chanteurs eux-mêmes. L'idée de se présenter devant 
le public, flanqué d'un aulète mercenaire, souriait peu au virtuose 
antique. Même dans les réunions privées, des chants de cette espèce ne 
s'entendaient pas souvent. Un seul genre de poésies monodiques, chanté 
parfois à la fin d'un banquet, l'élégie funèbre, gnomique ou patriotique, 
réclamait impérieusement l'accompagnement de Vaulos. 

IL En réalité la première partie de la réponse (§ 2*6) est une disserta- 
tion théorique sur les propriétés de Vaulos simple^ en tant qu^employéi 
redoubler la mélodie vocale. L'écrivain fait ressortir les qualités spéciales 
qui, à cet égard, établissent la supériorité de l'instrument à vent sur les 
instruments à cordes pincées (seul mode d'attaque connu des Anciens). La 
sonorité de Vaulos, fait-il remarquer, se marie parfaitement avec celle delà 

I Les concours aulodiques, abolis à Delphes presque aussitôt après leur introdactîoa 
{Mus. de Tant., t. II, p. 33i)t reparaissent aux fêtes panathénaïquea d* Athènes vers le 
milieu du V« siècle. Voir Reisch, De Mus. Grac. cert. p. 19. Au siècle suivant il paratt 
y avoir eu aussi un concours spécial pour les enfants. Ibid. p. 21, note. 
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voixy à cause de leurs similitudes naturelles, toutes deux étant engendrées 
par le sou£9e humain , toutes deux possédant la faculté de prolonger le son 
musical pendant la durée entière d'une respiration, tandis que la lyre, 
organe complètement artificiel, aux sons secs et détachés, reste sans 
contact possible avec le timbre vocal et ne peut lui fournir un appui. 

III. La dernière partie du texte (§ 7-9) fait valoir l'avantage pratique 
qu'il y a pour le chanteur à être accompagné par un instrument à vent. 
Grâce à la prolongation facultative du son, est-il dit, la voix humaine se 
trouve partiellement couverte par la résonance continue de Vaulos, en 
sorte que les erreurs et les défaillances du chanteur échappent à l'attention 
de l'auditeur. Cette dernière assertion, qui se retrouve dans un passage de 
PlutarqueS n'est pas faite pour nous donner une haute idée du talent 
musical des aulodes grecs. Mais nous savons que cette classe d'artistes 
occupait un des degrés inférieurs dans la hiérarchie des exécutants profes- 
sionnels^. En effet, point n'était besoin d'un chanteur proprement dit pour 
réciter des distiques élégiaques sur une modulation apparemment très 
simple et peu variée. Il y a même lieu de supposer que dans les réunions 
conviviales, on déléguait à un simple amateur, accompagné par un aulète 
gagé, cette tâche plutôt littéraire que musicale. 



PROBLÈME 10 (H^^;. 

Thbsb : La voix humaine, quand elle se produit sans texte poétique, 
est moins esthétique que le son d'un instrument. 

I. La prééminence de la voix sur les instruments a pour cause 
essentielle la faculté que possède l'organe naturel de réunir dans une 
émission unique la parole et le son musical. La parole nous fait connaître 
l'objet du sentiment exprimé, en même temps que le son nous fait 
éprouver le sentiment lui-même. Mais quand la parole du poète ne 
résonne plus avec la mélodie, et que l'organe humain se contente de 

> « Beaucoup de fautes commises par ceux qui chantent au son de Vaulos passent 
« inaperçues aux oreilles du public. • De recta audiendi rationc c. 7. 

* Une preuve positive du fait, c'est le taux infériear des primes pécuniaires allouées 
aux vainqueurs dans les concours de cette espèce. Reisch, De Mut, Gr, art,, p. 20. Le 
programme du festival de Suse nous a transmis le nom de deux chanteurs aulodiques 
contemporains d'Aristote : Denys d'Héraclée et Hyperbole de Cyzique. Mus. de Vant.f 
t. II, p. 575. 

4i 
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\o^h.'iibtr C/'j d'anicuier des syllabes sans contes n inte! t i\ Ai it 
It raLfiisst au-dessous des instruments mélodiques en s d t 

Ez tant qu'organe purement musical, la voix, selon Ini. s { s Isi 

quajités des agents sonores faits de main dliomme. Ainsi q r 

de ce problème le dit ei^plicitement (§ 3), le mécanisme de la | 
musicale chez Têtre humain ne permet pas nne attaque dn 1 

précise, une intonation aussi ferme que celle qui se prodnit sur I1 rs- 

ments^ ^p. 331, II;. Les contemporains des grands virtuoses dn c js 

ont brillé au XIX* siècle se rallieront difficilement à ropinion d^Ar 
et seront tentés d'imputer l'infériorité signalée au masque dlis se 
technique chez les monodistes grecs, plutôt déclamatcurs znns ix 1 
chanteurs au sens moderne. On ne manquera pas non plus de se rappeler 
ce fait caractéristique, que les Athéniens ont totalement obligé l'nsap 
artistique du plus beau, du plus souple et do plus expressif des oiiganel 
musicaux : la voix de femme. Par contre aucun artiste de Tépoqne actndle 
ne refusera de souscrire à la double thèse implicitement oontenae dans le 
problème 10 et qui peut se formuler ainsi : a) c La mélopée vocale n'i 
c sa pleine valeur esthétique que lorsqu'elle est associée à la poésie; 
€ b) la mélopée instrumentale, au contraire, est esthétiquement complète 
« par elle-même. > En effet, pour ce qui est du premier point, il est 
certain qu'à l'heure présente le chant à vocalises est frappé d*an discrédit 
complet, malgré le talent merveilleux de certaines cantatrices encore 
vivantes. Quant au second point, on peut dire que tonte la musique 
moderne, depuis Beethoven, en est la démonstration vivante. 

II. Ce qui ne laisse pas de nous étonner, c'est de voir affirmer par 
le fondateur de la philosophie positive l'autonomie de la musique 
Instrumentale des anciens Hellènes. Que notre opulente poljrphonie 

I Le verbe rtperiZtiv, employé dans la glose de rénoDcé, suppose nne onomatopée 
imitant un cri d'oiseau ou de cigale (rgpsri, rsfrH^) et signifie • émettre des sons mosi- 
i eaux sans paroles : chantonner, fredonner sur de simples voyelles on dos syllabes 
« arbitraires ■ (ah, ah; tra la la; irororoi, etc.). Le substantif rgpiTia'fjLa avait dans le 
langage ordinaire une acception très étendue et assex vague, comme chez nous frsd, 
roulade, fioriture^ etc.; il s'appliquait au jeu des instruments comme au chant. Cf. Qrafi, 
De Grac. vet, re mus., p. 21 et suiv. Dans la terminologie technique le Ur§iUmo9 était on 
ornement de chant de forme déterminée. Mus. de FaïU., 1. 1, p. 421. 

' A la rigueur nous aurions pu traduire la phrase xpovrrixà il jxôAAor rà Spyava 
roù oroi^aroç : • les instruments résonnent mieux que la bouche 1, mais il nous parait 
impossible d'admettre que la voix chantée des Hellènes eût en général moins d'intensité 
que le son d'un aulos ou d'une oithare. Nous supposons que dans sa réponse Aristote a 
eu particulièrement en vue les instruments à cordes pincées, dont Fattaque an mosren 
du plectre fait l'effet d'une percussion^ et qui recevaient là désignation commane de 
xpaiioiAÊva Spyaya. Voir ci-dessus p. 148, note 3. 
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orchestrale, avec ses timbres multiples, ses accords innombrables, son 
immense domaine sonore, soit capable de se passer du verbe poétique, 
cela nous paraît tout naturel; mais que Taulétique, la citharistique ou 
la synaulie aient pu suffire à la jouissance artistique d*un peuple aussi 
supérieurement doué que les Grecs, voilà ce qui nous paraîtrait incroyable 
si les deux plus grandes autorités musicales de Tantiquité ne nous 
eussent pas laissé à cet égard les affirmations les plus explicites. Dans son 
traité de VAme Âristote attribue aux deux genres d'instruments les trois 
propriétés essentielles de la voix humaine : une intonation graduée^ une 
succession harmonique de sons et un langage articulé pleinement intelligible 
au sentiment musical '. Ce discours instrumental [hoJKBHrQç xpoVfÂ,0(,rix^)y 
qui avait pour éléments constitutifs les dessins mélodiques, les inflexions 
sonores,. les cadences, les rythmes, n'était pas moins éloquent pour les 
Anciens que la parole, puisquMl était capable comme elle d'exprimer 
les états d*âme, les affections et les actions des hommes nobles ou vils 
(ci-dessus p. 319). Aristoxène, au dire de Themistius (Or. 33), c admirait 
« les œuvres instrumentales d*un style mâle » (rà àvipixeorspct r&v 
xpovUfOt^Tœv). On ne doit pas supposer d^ailleurs que cette recherche de 
l'expression caractéristique dans la musique des instruments fût récente 
en Grèce, ou qu'elle existât seulement dans les productions de pure 
virtuosité; elle se retrouvait, au contraire, chez les. plus illustres maîtres 
de la lyrique chorale, Simonide, Pindare, Pratinas, de qui Aristoxène 
dit (Plut. De Mus. c. 21) « qu'ils déployaient dans la phraséologie instrU" 
€ mentale une infinie variété de formes' ». 

III. Seul le législateur Platon, intolérant envers tous les arts musiques 
quand ils se présentent isolés, dénie toute signification intelligible au 
langage purement mélodique; il répudie les productions instrumentales au 
même titre que la poésie faite pour la récitation parlée et la danse pourvue 
d'un simple accompagnement rythmique, c Nos poètes-musiciens », dit-il, 
€ mettent en œuvre tantôt le rythme et les attitudes sans chant ni paroles, 
« tantôt le langage parlé avec le mètre, sans mélodie, tantôt enfin la 

I « La voix est le son émis par des êtres animés. Aucun objet inanimé n*a de voix. 
« Néanmoins, en vertu d'une certaine analogie, quelques-uns sont censés en avoir une : 
• tels VauloSt la lyre et d'autres organes inanimés, susceptibles à*inUmation {aLTtordiciç)^ 
f de succession mélodique (i/ÀXoç) et à*élocution {hiXsKroç) • (II, 8). Aristote a défini le 
sens propre de hiXBKroç dans VHistoire des animaux^ IV, 9 : « Pour ce qui est de la 
« voix des êtres animés, voici les principes : il faut distinguer d'abord la voix elle-même 
« (<{>tt;nj), ensuite la résonance {^i^oç), en troisième lieu le langage (iidXgKToç), Les 
« animaux sans poumons n'ont point de <{>tt;yi). La hiXtxroç est Particulation du son à 
i raide de la langue •, donc le langage articulé propre à l'homme. 

* Voir les nombreux textes réunis par Gra£f, De Gr<ec. vet, re mus,, pp. 13-21. 
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c mélodie et le rythme sans la parole; en effet ils produisent 
€ morceaux pour cithare ou aulos seuls : genre de musique dans lequel fl 
€ est difficile de deviner, en l'absence de tout texte, ce que signifient ce 
« rythme et ce dessin mélodique, et à quel genre d'imitation cela ] 
€ avoir rapport. On ne peut s*empêcher de remarquer, au contraire, que 
« tout cela implique beaucoup de rusticité, notamment cet amour in 
€ déré du rapide^ du frappant et des accents cT animalité ^^ comme ai 
€ cette manie de jouer de Vaulos et de la cithare alors qu^il ne s'agit 
< d'accompagner la danse ou le chant. Produire les instruments isol t 
€ est manque de goût ou charlatanisme » {Lois^ II, pp. 669-670). ( 
condamnation sommaire se concilie mal, il faut Tavouer, avec l'admira 
que Platon, en d*autres écrits, exprime pour la musique d^Olympe. Aiofl 
dans le Banquet (p. 215) : c Qu'elles soient exécutées par un excell 
€ instrumentiste ou par une méchante joueuse d'ati/os, ces mélodies 
c ont le pouvoir de s*emparer de l'âme et de signaler ceux qui ont le 
€ la divinité et des mystères; car elles-mêmes sont divines. » Et poni 
les mélodies du disciple de Marsyas n'étaient pas faites pour ; rir 
d'accompagnement au chant ou à la danse. 

Nous savons au reste que le sublime ironiste n'a pas plus réusdi 
dégoûter les Grecs de leur musique instrumentale qu'il n'a pu la 
détourner de la lecture d'Homère. 



PROBLÈME 6 (RV"). 

Thbsb : Le mélange de la récitation mélodramatique avec le chant pr 

une impression tragique. 

I. Tout le monde est d accord aujourd'hui pour voir dans la paracataUgi 
une déclamation parlée sur un accompagnement instrumental. Chez les 
Anciens ce mode d'exécution était considéré comme particulièrement 
approprié au vers ordinaire du dialogue de théâtre : i'iambe trimètre. Son 
origine est relatée dans une notice aristoxénienne de la Musique de 
Plutarque (ch. 28) : < Archiloque inventa la rythmopée des trimètres 
« iambiques, ainsi que leur combinaison avec des vers d'une autre 

> Il est certain que la musique instrumentale des Anciens faisait un fréquent uaife 
d'effets imitatifs qui nous sembleraient d'un goût extrêmement douteux; par eiemplei 
dans le nome pythique des aulètes» le sifflement du dragon^ obtenu à Taide d'un 1^ 
que l'on adaptait sur un des côtés du tuyau de Vaulos. Cf. Plut* De Mus. c. ai. 
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€ espèce.... II enseigna ce mode de diction qui consiste tantôt à chanter 
c les iambes, tantôt à les réciter en parlant sur une krousis, dont il fixa 
c les règles. Les poètes tragiques, dit-on, s'approprièrent le procédé 
€ introduit par Archiloque. Crexos s'en empara à son tour pour le 
€ < nouveau > dithyrambe. » 

II. La déclamation mélodramatique, en prose ou en vers, s'entend 
fréquemment sur nos théâtres, en sorte que l'effet nous en est très 
familier \ La réponse du problème actuel cherche à expliquer la cause 
déterminante de l'impression psychique que produisait la paracatalogi sur 
les Anciens, alors qu'elle intervenait dans les morceaux de chant de la 
tragédie. D'après Aristote, la transition périodique du chant à la parole, 
et de la parole au chant, a le pouvoir de remuer la fibre tragique à cause 
de l'inégalité des perceptions sensorielles, inégalité résultant du mélange 
de différents moyens d^expression : d'une part, succession alternative des 
intonations indéterminées de la voix parlée et des intonations réglées 
de la voix chantée; d'autre part, emploi simultané du langage artificiel des 
instruments et du langage naturel à l'être humain. Le philosophe aurait 
pu ajouter, ce me semble, que, dans cette opposition de chant et de 
parole, l'élément médiateur est le son instrumental, qui, persistant 
pendant tout le morceau, sauvegarde l'unité esthétique et maintient la 
continuité de la composition musicale. 

III. Les morceaux de chant qui, dans les œuvres conservées des trois 
grands tragiques, présentent la particularité qui vient d'être décrite, sont 
assez nombreux et se reconnaissent sans difficulté. En effet on peut 
désigner à coup sûr, comme ayant été destinés à la récitation mélodrama- 
tique, les groupes d'iambes trimètres qui, dans les chants dialogues 
{HOf/^f/^oi ou àic^ ^>i'^'^Ç)y viennent interrompre les vers visiblement 
destinés à l'exécution musicale^. Cette alternance de chant et de décla- 
mation ne convient qu'aux situations émouvantes, aux moments les plus 
pathétiques de l'action 3. Elle se rencontre déjà dans les premières pièces 

I J. J. Rousseau, par son Pygmalion (1775), donna en Europe le premier modèle de 
cette application de la musique au drame. 

3 Le nombre des trimètres récités en mélodrame est toujours restreint; la diction se 
ralentit naturellement quand elle s'associe à la musique. — Par exception, des vers autres 
que les iambes trimètres sont déclamés musicalement entre deux strophes; anapestes 
dimètres : Agamemnon, VII (le Chr et Clytemnestre); Andromaque, IV (Andr. Molossos 
et Ménélas); AnUgone, V (Ant. et le coryphée); tétramètres trochaiquea : les Perses, V 
(le Chr, le spectre de Darius). 

3 Dans les scènes de meurtre {Midêe, VII; Electre, VII; Oreste, V) qui, d'après les 
conventions théâtrales des Anciens, étaient toujours dérobées à la vue immédiate de 
l'auditoire, les cria des victimes, en trimètres iambiquea, s'entendaient derrière la scène 
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d*Eschyle, d'où l'on peut conclure à remploi de la paracatatogê tragîqoe 
depuis l'époque de Phrynique, au moins. 

Les trimètres que les textes assignent au Chœur doivent être sopposét 
dits par le coryphée seul. Une collectivité peut chanter des morceau 
très étendus; elle ne prononce pas des discours en chœur. Poar ce qui eit 
du timbre instrumental employé dans les chants dramatiques contentot 
des passages déclamés, il ne nous est point parvenu de renseignements 
précis. Mais si les assertions d'Âristoxène, transcrites plus haut, sont 
exactes, et tout porte à le croire, nous sommes induits à penser, non pis 
à des auloif comme dans les cantilènes chorales, mais à des instruments i 
cordes; car nous savons que les vieux poètes iambiques se servaient pour 
accompagner leurs vers, tantôt chantés, tantôt parlés, d'instruments 
appelés iambuquesy clepsiambes^ variétés de la lyre'. 

IV. Il y a lieu de distinguer deux applications du procédé dont noas 
nous occupons ici. Le plus simple consiste à laisser le chant et k 
déclamation mélodramatique nettement séparés : des trimètres en nombre 
fixe, dits par un interlocuteur autre que le personnage chantant (individuel 
ou collectif), viennent s'interposer entre la strophe et son antistrophe, et 
de même après chaque antistrophe ou section, sauf la dernière. La fin de 
morceau est toujours chantée, et la période terminative a généralement une 
forme rythmique très caractérisée. 

a) Chez Eschyle et Sophocle la partie chantée de cette catégorie de 
morceaux est invariablement assignée au Chœur, les répliques parlées 
sont données à un personnage scénique. Il nous suffira de citer ici trois 
exemples empruntés aux tragédies les plus anciennes dont le texte entier 
subsiste encore : les Suppliantes , II, les Perses , II, les Sept devant Thèbes^ II. 
La coupe poétique et musicale de chacune de ces scènes est identique : 
trois couples de strophes chorales, interrompus cinq fois par un nombre 
égal de trimètres (5, 2, 3) mis dans la bouche de Tacteur* (Pelasgot» 
le Messager, Etéocle). 

b) Euripide déploie une variété plus grande dans Tusage et la coupe de 
ces compositions mi-chantées, mi-déclamées. La partie chantée, confiée 
tantôt au Chœur, tantôt à un acteur, est rarement strophique. Presque 
toujours elle se compose d'une série de sections libres 3, ce qui implique 

vide, interrompant les lamentations du Chœur, pendant qae l'inatrament à cordes 
continuait à jouer sans interruption. 

> Mus. de rant.t t. II, p. 339; p. 518. 

> Autre exemple d*Bschyle : les Sept, V; de Sophocle: Œdipe à Cohne^ VII. 

3 Exemples : Hippolyte^ V; le Ohœur chantant interroge Phèdre, terrifiée par 
l'approche d*Hippolyte; elle répond à chaque demande par une exclamation parlée ea 
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une mélodie subordonnée aux accents du langage, et une rythmopée peu 
soucieuse de symétrie. Néanmoins le nombre des trimètres du personnage 
parlant reste généralement le même à chaque interruption du chant, ce qui 
semble indiquer la répétition constante d'une seule et même phrase 
instrumentale pendant toute la durée du morceau. 

V. Une autre application, non moins fréquente, de la paracatalogé 
montre le passage subit du chant à la parole, ou de la parole au chant, dans 
la même phrase poétique, et sans qu'il y ait changement d'interlocuteur, en 
sorte que, tantôt la mélodie vocale est interrompue par une incise parlée 
ou reste sans terminaison, tantôt une déclamation passionnée se trans- 
forme soudain en une véritable cantilène, qui se continue et s*achève 
pendant que l'instrument à cordes, accompagnant tour à tour le chant et 
la simple parole, se fait entendre sans relâche. 

a) Chez Euripide les parties chantées des morceaux de cette espèce, 
tous d'un mouvement impétueux et désordonné, sont invariablement 
coupées en sections non strophiques; les trimètres se mêlent aux vers 
méliques sans symétrie voulue. Il en est ainsi dans les quatre grands 
dialogues scéniques en duo : reconnaissance d'Hélène et de Ménélas 
(Hrf. IV), d'Iphigénie et d'Oreste (Iph. Taur. IV), de Créûse et d'Ion (X), 
Antigone contemplant le camp des Argiens en compagnie de son vieux 
serviteur {Phen. I); il n'en est pas différemment pour les scènes musi- 
cales dont l'exécution se partage entre un ou plusieurs acteurs et les 
choreutes ou leur chef. 

6) Eschyle et Sophocle, chez qui la coupe commatique est des plus 
rares ^, ne reculent pas devant cet amalgame de chant et de déclamation 
parlée dans la composition strophique. Leurs grandes scènes musicales 
en fournissent maint exemple. Le plus frappant de tous est la déploration 
prophétique vociférée par Cassandre au moment de franchir le seuil du 

deux trimètres; les BauhanteSt VII, scène dialoguée entre le Chœur chantant et le 
Messager annonçant la mort de Penthée; les Troyennes, II, dialogue entre Hécube, 
captive, qui interroge en chantant le héraut des Grecs (un seul trimètre pour chaque 
réponse); Andromaque, VI, chant plaintif de Théroîne; les cinq premières sections sont 
suivies d'un seul trimètre prononcé par la nourrice; Alceste, III, c le chant des adieux •, 
deux couples strophiques interrompus trois fois par deux trimètres d*Admète et se 
terminant par une strette agitée. 

' Exemples : Hippolyte, VII, Thésée et le coryphée (cortège funèbre de Phèdre, 
lecture du billet, malédiction d'Hippolyte); Ion, VI, Créûse, le Vieillard et le Chœur 
(Créûse apprend Tarrèt prononcé par Toracle) ; Oreste, V, dialogue entre Electre et le 
coryphée, pendant qu'Oreste et Pylade attentent à la vie d'Hélène, de qui Ton entend 
les cris de détresse. 

< Je ne la vois guère que dans les Choéphores,îî, Us Bumênides,U, et Us Trachiniennes,yh 
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palais des Âtrides (Agamemnon, V), cantilène phrygienne d*une exal 
extrême, vifJ(^oç opOioç dont la puissante gradation musicale est encore 
sensible aujourd'hui à travers le désordre apparent des rythmes méliqaet 
et parlés. Les sept doubles strophes dont se compose le morceau entier, 
d*abord très courtes, puis de plus en plus développées, présentent toutes 
un mélange de chant et de déclamation mélodramatique. Formés unique* 
ment des véhémentes exclamations de la voyante troyenne, les quatre 
premiers couples strophiques sont séparés et coupés par les distiques 
interrogatifs du coryphée. A partir de la 5* strophe les prédictions de k 
visionnaire prennent un sens plus clair, plus précis ; le coryphée captivé, 
suggestionné, abandonne la simple parole pour la diction mixte de 
l'inspirée, et, dans une période complémentaire d'accent radouci, il 
prolonge et achève chacune des phrases mélodiques entonnée par la 
prophétesse d'une voix de plus en plus aiguë et âpre'. 

VI. Outre la paracatalogi employée dans l'intérieur des morceaux 
chantés de la tragédie, Westphal suppose avec beaucoup de vraisem- 
blance la récitation mélodramatique pour les anapestes dimètres qui 
précèdent régulièrement la parodos*; dès lors ces vers doivent être 
attribués, non plus au Chœur entier, mais au coryphée. Le même mode 
d'exécution s'indique tout naturellement pour la formule conclusive, en 
anapestes, que le coryphée prononce à la fin du drame» pendant que le 
personnel choral quitte l'orchestre. 



PROBLÈME I (H^i"). 

Thèse : Le jeu de raulos produit une impression bienfaisante dans le chagrin 

comme dans la joie. 

I. Cette question psychologique a été suggérée à l'auteur des PnAlènm 
musicaux par le rôle important que les mœurs antiques assignaient â 
Taulétique dans les solennités joyeuses ou tristes de la vie privée^. Aux 
fêtes nuptiales l'aulète avait à produire le gamelion, la symphonie conju- 
gale; il égayait les bruyantes réunions de buveurs par Itparoinion (p. aa6). 

I D^autres strophes mêlées de trimètres récités se rencontrent ches Bschyle et 
Sophocle. Exemples : les Suppliantes, Wl (le coryphée et Daoaoa); iiyajr, III (Aj., Tee- 
messa et le Ch'); Electre, V (duo d'ÉI. et d*Oreste}; Œdipe-Roi^ VII (CBd. et le Ch')- 

> ProUgomena xu A eschylos, Leipzig, Teubner, 1869, P* X04 et suiv. 

3 Mus. de Pont,, t. II, pp. 321-322. 
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Dans les funérailles il accompagnait de ses accents les plus tristes le 
cortège des parents éplorés, des amis. Les instruments à cordes» attributs 
d*Apollon, le dieu lumineux, n'étaient pas admis à se faire entendre aux 
oérémoinies funèbres, le domaine des divinités souterraines, c Ni la harpe 
« des Phéniciens (le nablas), ni la cithare », dit Sophocle, « n'aiment 
€ les deuils ». Mais il n'est pas exact, quoi qu'en dise Plutarque à propos 
de ce vers (De Ei ap. Delph. 21), c que Vaulos ait été d'abord employé 
c exclusivement à des mélodies lugubres, et qu'à une époque récente 
« seulement on ait osé le mêler à la joie et à toute espèce de sentiment ». 
Pour réduire à sa juste valeur l'assertion de l'écrivain du II* siècle de l'ère 
chrétienne, il su£Bt de rappeler les paroles de Pratinas, poète-musicien 
contemporain des guerres médiques r c C'est dans le bruyant festin, au 
c sein de l'ivresse, que Vaulos commande en mattre » (p. 3 10). En somme 
le jeu de ce genre d'instrument était de mise partout où le sentiment 
individuel ou collectif, sorti momentanément de sa quiétude» se trouvait 
dans un état d'exaltation ou de dépression. 

II. Recherchant la cause de l'usage traditionnel, A ristote se demande 
si la musique d*aulos n'aurait pas à la fois pour effet de mitiger la peine 
des a£9igés et d'accroftre au contraire le plaisir de ceux qui sont en joie. 
Notre texte s arrête sur cette interrogation suggestive à laquelle Plutarque 
a répondu partiellement par une affirmation formelle, c La thrénodie et 
€ Vaulos funèbre », dit-il {Quaesi. conv. III, 8, 2), c avivent tout d'abord 
« la souffrance et font couler les larmes, mais peu à peu ils calment 
€ la douleur. » Et Aristote lui-même, au VIII* livre de sa Politique^ 
s'exprime sans hésitation : c Uaulos^ donnant lieu à un effet plutôt 
« troublant que moral, doit se produire dans les moments où l'assistance 
c recherche plutôt la katharsis^ c'est à dire un soulagement à son excita- 
€ tion maladive, que le reconfort moral. Ce n*est donc pas à tort que 
c l'enseignement de ce genre d'instrument a été aboli pour les enfants et 
€ les hommes libres, alors qu'autrefois il était général » (ch. 6). 

III» Le double phénomène signalé dans la réponse interrogative de ce 
problème se constate encore aujourd'hui par l'observation quotidienne. 
Mais il ne constitue pas la solution du problème psychologique contenu 
dans l'énoncé. Aristote ne dit pas pourquoi la sonorité de Vaulos agit 
plus puissamment sur notre sensibilité que le timbre de la lyre, de la 
cithare et des flûtes, ni pourquoi elle calme les chagrins alors qti'elte 
augmente les joies. Il ne me semble pas difficile d'esquisser une réponse 
à cette question, et je crois l'avoir fait déjà en partie à propos des 
timbres de Torchestre moderne. Les auhi gfecs, les tibiae romaines» 
seuls instruments à vent employés dans la pratique ordinaire de l'art 

44 
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antique S étaient des tuyaux résonnant au moyen d*une anche, et accordés 
à des diapasons divers : les plus graves, des chalumeaux (c'est-à-dire 
des clarinettes limitées à leur registre inférieur); les plus aigus, des 
hautbois*. Il y a une dizaine d'années j'écrivais dans mon Nouveau traiii 
i* Instrumentation (p. 138) : « les instruments à anches ont de nombreuses 
€ affinités avec Torgane vocal de l'homme. L*ébranlement de Tair étant 
« produit de part et d*autre par un même principe physique (les cordes 
c vocales sont des anches), l'émission du son a un caractère semblable. 
c Les instruments de cette espèce sont en quelque sorte des voix créées 
« par Tart; ils reproduisent le cri de la passion individuelle et parlent 
« un langage qui va droit au cœur et lui est intelligible. » J'ajoateru 
aujourd'hui : c ce sont des voix amies, qui font écho à nos sentiments, et 
€ les reprennent pour leur compte en leur donnant un accent plus profond, 
€ plus idéal. Or l'état normal de tout être vivant, homme ou animal, est 
c la joie de vivre, tandis que la douleur et les passions sont des altérations 
« de cet état, des affections morbides qui aspirent à la guérison, à la 
€ katharsis. Il s'ensuit de là que, étant partagée par un être sympathique, 
« la douleur s'allège au lieu que la joie s'exalte. » 

IV. Puisque ce dernier problème musical, le premier dans l'ordre 
traditionnel, nous a conduit sur le terrain des auloi grecs, je ne terminerai 
pas mon commentaire sans consigner ici le résultat des recherches que 
j'ai poursuivies à ce sujet depuis la publication de mon grand ouvrage 
en i88i. 

Sauf en quelques points d'importance secondaire, je n'ai pas eu à cenier 

> Les syringes, flûtes simples ou flûtes de Pan, ne s'entendaient que dans les 
champs. Cf. Plat, i?^/., p. 399. Ce qui n'empêche pas la plupart des philologncs 
modernes, jeunes et vieux, de continuer, comme au temps de Burette, à traduire eM 
pair flûtes. 

2 En 1880 je ne croyais pas que les mots aulos et tibia eussent pour les Anciens une 
signification aussi exclusive; je voyais dans Vaulos le plus aigu, le parihênisn^ et dans le 
citharistérim des instruments de la famille des flûtes, des syringes monocalames (Èius. di 
Pant.^ t. II, p. 275 et suiv). Plus tard, après avoir soumis à un nouvel examen les teictes 
grecs et latins relatifs au mécanisme des instruments à souffle, et notamiQent PoUox 
(IV, 67-73) et Théophraste (Hist. plant. IV, xz), mon erreur est devenae évidente pour 
moi. Partout la languette de roseau, l'anche (yXofrra) apparaît comme une partie essen- 
tielle, rélément distinctif de l'instrument. Un aulos privé de son anche devient aphone 
(â^ioyyos). Le célèbre aulète Midas d'Agrigente ayant, pendant l'exécation du morceaii 
de concours, brisé son anche par mégarde {Schol* in Pyth. XII)i ne tronva d'autre moyen, 
pour ne pas se trouver à court devant le public, que d'emboucher son inatnunent à la 
façon d'une syringe polycalanu (jxoVof^ ro7; Kokifi^ois rpirt^ cipiyyùg oûx^roi)^ ce qui est 
assurément difficile sur des tuyaux de flûte ouverts des diux côtês^ mais non pan impôt* 
sible. C'est ainsi que s'embouche la flûte arabe, le nay. 
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mes opinions d'il y a vingt ans. Si je puis aujourd'hui apporter des 
solutions plus nettes et plus affirmatives à des problèmes que l'érudition » 
à elle seule, n'a réussi qu'à embrouiller % je le dois aux connaissances plus 
étendues que j'ai acquises depuis lors en cette matière, ensuite à une 
étude comparative plus approfondie du matériel instrumental des peuples 
de civilisation différente de la nôtre, mais surtout à la collaboration de 
l'éminent conservateur de notre Musée instrumental, M. Victor Mahillon, 
qui a mis au service de mes recherches son grand savoir en matière 
d'organologie et son talent universellement reconnu de facteur d'instru- 
ments à vent. Grâce à sa complaisance infatigable les faits douteux ou 
énigmatiques ont été expérimentés; les cinq types d'auloi, restitués à l'aide 
de toutes les données aujourd'hui existantes, ont été réellement construits 
et reconnus aptes à la pratique musicale telle que l'antiquité l'a connue. 
Afin que mes lecteurs soient mis à même de se rendre compte des 
motifs qui ont déterminé mes vues actuelles, j'ai cru utile de résumer ici, 
avec le concours de M. Mahillon, les principes d'acoustique et les condi- 
tions pratiques qui régissent, et ont régi de tout temps la construction 
des instruments à anche ainsi que leur mise en œuvre, notions qui pour 
la plupart n'ont été jusqu'à présent recueillies dans aucun livre. 



V. Les instruments à vent (ou à souffle) se présentent généralement 
sous la forme de tuyaux. Mais ce qui résonne, ce n'est pas le tuyau, c'est 
la colonne d'air qu'il enveloppe et qui est mise en mouvement vibratoire 
par le souffle de l'instrumentiste. Le tuyau n'intervient que pour donner 
à la colonne d'air la forme et la longueur convenables; aussi la matière 
dont il est fait n'exerce aucune influence sur les qualités du son : hauteur, 
intensité, timbre. 

VL Les vibrations aériennes qui se produisent dans le tuyau sont 
longitudinales. La longueur de la colonne d'air détermine la hauteur du son 
le plus grave qui puisse se faire entendre à cette longueur. La largeur du 
tuyau n'exerce qu'une faible influence sur la hauteur du son. 

< Il n'y a nulle exagération à dire que, parmi les philologues, la connaissance des 
instruments grecs n'est pas plus avancée qu'elle ne l'était en 1677, lorsque le Danois 
Gaspard Bartholin publia à Rome son ouvrage De Tibiis veterum. Et comment en 
serait-il autrement ? Depuis des siècles cette question a eu la mauvaise chance d'être 
traitée par des personnes totalement étrangères à la pratique comme à la connaissance 
scientifique des organes sonores. Des mécanismes soumis à des loia physiques et 
des conditions physiologiques excluant tout arbitraire, ont été et sont encore l'objet 
des hypothèses les plus fantaisistes ou les plus enfantines. Déjà Athénée renferme la 
description d'instruments qui n'ont jamais pu avoir d'existence réelle. 
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VIL Dans la construction des jeux de flûte de Torgue on distingue 
deux sortes de tuyaux : les tuyaux ouverts aux deux bouts, les Itr^oMT 
bouchés, fermés du côté opposé à celui de l'insufflation. Dans un tuyan 
ouvert la longueur de Tonde sonore est approximativement égale à celle 
du tuyau. Dans un tuyau fermé Tonde, par suite de sa réflexion, revient 
sur elle-même et parcourt deux fois la longueur du tuyan. A longuim 
égale un tuyau fermé sonne conséquemment une octave plus bas qu*un tuyau 
ouvert (ci^dtssus p. i2i). 

a) Moyennant une augmentation suffisante de la pression de Tair, m 
tuyau ouvert peut faire entendre , outre le son fondamental (le son i) donné 
par la vibration intégrale de la colonne d'air, la série suivie des sanspartiek. 

SoB foDdamMiUU. 

h) Un tuyau fermé ne peut, en topt état de cause, faire eeetendre iTauires 
harmoniques que les sons impairs de Véchelle acoustique. 

5 im. etc. 



m\ 



ZMZ 



Son fondamental. 



VIII. Pour provoquer les vibrations de Tair contenu dans le tuyau le 
souffle ne suffit pas; il faut briser en battements réguliers, à Tune des 
extrémités du tuyau, le courant d'air qui, sans cela, s'échapperait en 
souffle continu. Cet effet s'obtient par trois moyens distincts, en sorte 
que tous les instruments à vent, modernes ou anciens, européens ou 
exotiques, se rattachent à une des trois classes suivantes : 

a) Instruments à bouche (flûtes). Ils résonnent par faction d'un courant 
d*air qui se brise contre le bord tranchant du tuyau même, ou d'une 
petite ouverture circulaire ou longitudinale appelée bouche. 

b) Instruments, à anche (hautbois, clarinettes, bassons). Le corps sonoie 
entre en vibration par Tinfluencè d'une languette simple ou double, 
destinée à briser périodiquement le courant d'air. 

c) Instruments à embouchure (cors, trompettes, trombones, etc.). Les 
lèvres de Texécutant, vibrant sous Timpulsion du souffle, font office 
d'anches. 

Une seule classe doit nous occuper ici : la deuxième, celle des instru- 
ments à anches. 

IX. Les anches des instruments dont il s'agit ici sont des languettes 
de roseau, très minces, taillées dans un petit tuyau (ou s^adaptant à un 
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petit tuyau), lequel s'insère dans le tuyau principal. De toute antiquité on 
a choisi pour cet office le roseau, à cause de son extrême élasticité, qui fait 
que la même anche est apte à mettre en vibration des colonnes d*air de 
longueur différente. L'anche, s*ajoutant au tuyau principal, a pour effet, 
jion-seulement d'allonger la colonne d'air vibrante, mais encore, par la 
résistance qu'elle oppose au mouvement de Tair, de diminuer la vitesse 
de vibration* C'est là une des causes qui amènent l'écart sensible qui se 
constate entre la longueur théorique des tuyaux à anche et leur longueur 
effective. On ne connaît que deux espèces d anches : 

a) Anche simple ou baiianU (employée pour la clarinette). Le petit 
tuyau dont Tanche fait partie est fermé à son extrémité supérieure, et la 
languette vibrante y est découpée par une incision transversale et deux 
incisions longitudinales, 

b) Anche double (celle du basson et du hautbois). Son petit tuyau est 
ouvert à la partie supérieure, laquelle est aplatie de manière à présenter 
une ouverture ellipsoïdale. 

X. Deux types de tuyaux, correspondant à deux formes de la colonne 
d'air, ont suffi à la confection des innombrables instruments à anche 
répandus sur toute la surface du globe. Le premier type, caractérisé par 
des tuyaux à canal cylindrique, a donné naissance à la famille des chalu^ 
meaux (dont le représentant dans l'orchestre moderne est la clarinette). 
Le second type est constitué par des tuyaux dont le canal forme un 
cône tronqué'; il a engendré la famille des hauti>ois. (Par brièveté nous 
qualifierons simplement de coniques les tuyaux du second type.) 

Les tuyaux cylindriques munis d'une anche ont les propriétés acoustiques 
des tuyaux de flûte bouchés^ tandis que les tuyaux coniques à anche se 
comportent comme des tuyaux de flûte ouverts (§ VII). De là deux consé- 
quences importantes : 

a) Les colannes d'air de forme cylindrique^ mises en vibration par une 
anche résonnent une octave plus bas que les colonnes d'air de forme conique 
vibrant dans les mêmes conditions ^ Pour nous exprimer d'une manière 
plus concrète, un tuyau de hautbois nécessite, pour produire un son 
donné, une longueur théorique double de celle qu'il faut à un tuyau de 
chalumeau (ou de clarinette), pour émettre le même son. 

> M. Mahillon les appelle tronc-coniques. 

* Pour que les tuyaux coniques aient pleinement la propriété des tuyaux de flûte 
ouverts, il faut que le diamètre de la base du cône ait une dimension quatre fois plus 
grande que celui de la partie étroite. Si cette proportion minimum n'est pas atteinte, le 
tuyau sonne faux. Cf. Mahillon, Études expérimentales sur la résonance des colonnes d^ air 
dans le Cat, du Mus. instr, du Cons. R. de Bruxelles, t. III, pp. 486-487. 
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b) Les tuyaux coniques s^embouchant au moyen d'une anche pêuwcnt i 
certaines conditions faire entendre leurs premiers hameaniques \ A 
impairs^ 2.3.4.5, tandis que les tuyaux cylindriques ne penoemi < 
de toute manière que des harmoniques impairs, 3.5.7. 

e) Les tuyaux cylindriques unis à une anche présentent un phénoi 
physique déjà observé dans i antiquité, mais encore tant soit peu énigi 
tique aujourd'hui : à même longueur, mais à diamètre différent, les 
les plus étroits auront le diapason le plus grave (p. 123, note 3). 

XI. A parler strictement les deux formes de tuyaux peuvent se comb 
avec les deux espèces d*anches. Mais de fait, Tanche double est la \ ik 
que Ton trouve unie aux deux types de tuyaux'. Docile à la pressi< 
lèvres, elle permet à Texécutant de modifier l'intonation dans une i ta 
mesure, ce qui n'est pas facile avec l'anche simple, plus rebelle à cette 
action. Au surplus la différence des deux sortes d'anches ne con 

pas à une différence sensible dans les qualités du son, lorsque la fo 
des tuyaux est la même. 

XII. Sur les tuyaux à anche, comme sur les flûtes de nos orchestres, 
obtient la succession ascendante des sons formant une échelle mëlodi 
en raccourcissant graduellement la colonne d'air à l'aide de trous fi s 
dans les parois du tuyau. Si le diamètre du trou est égal à celui du m, 
au même endroit, la vibration est supprimée dans toute la partie in s 
du tuyau et l'intonation produite est celle qui se ferait entendre si k 
tuyau était coupé à la hauteur du trou. Mais lorsque U trou a un diamUn 
moindre, la vibration s'étend plus loin dans le tuyau, et rinUmafùm u 
trouve abaissée. 

XIII. L'écartement des trous nécessaire à la production d'une échelle 
musicale étant déterminé par les différences de longueur de la colonne 
d'air, s'augmente à mesure que l'on procède vers le grave et diminue i 
mesure que Ton va vers Taigu. A mime hauteur ei pour produire un mim 
intervalle, Vécartement des trous sur un tuyau conique sera donc de beaucoup 
plus grand que sur un tuyau cylindrique. 

I Dans Torchestre moderne Tanche double ne s'emploie qa*avec des tuyaaz coniqoM 
{hautbois et bassons). Mais au XVII« et au XVIII« siècle on connaiasatt pinsieois 
instruments à tuyau cylindrique et à anche double : les cromomes {Cai. dm Mus. insir. iê 
Conserv. R. de Bruxelles^ n»" 610-615) ; le courtaud^ n® 95a; la sourdine-bassêt n» 946. Bo 
fait d'instruments exotiques : le kouan chinois, no 695; le talamouri du Caucase» no 700. 
Quant à Tanche simple, elle est extrêmement rare. Abstraction faite dee instmmenti 
de T Europe moderne, notre Musée n'offre que deux exemples de son association avec 
un tuyau cylindrique (des chalumeaux égyptiens à tuyau double : Vmrgkaul^ n» 115* 
et la xummarakf no 115) et aucun exemple de son emploi avec un toyao conique. Ot 
nos jours le saxophone a réalisé cette dernière combinaison. 
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XIV. Grâce aux moyens mécaniques actuellement connas, le nombre 
des trous, leur position, leur diamètre, ainsi que la forme des tuyaux 
peuvent être déterminés uniquement par dès considérations acoustiques 
et musicales. Il n*en est pas ainsi lorsque l'exécutant se sert uniquement 
de ses doigts pour ouvrir et fermer les trous. En ce cas le nombre des 
trous est forcément limité (p. 124); leur distance doit être mise en 
rapport, tant bien que mal, avec Textension possible des doigts et de la 
main. Les facteurs d'instruments réussissent plus ou moins à atteindre ce 
but par différents artifices techniques : tantôt en forant des trous obliques 
(lorsque le tuyau a des parois suffisamment épaisses), tantôt en réduisant 
le diamètre de certains trous (§ XII), ce qui permet de les déplacer un peu 
du côté de Tembouchure. Mais au delà d*une certaine limite ces expédients 
se montrent inefficaces devant la nature des choses. Quand il s'agit 
d'instruments à anche fabriqués simplement en vue de la musique 
populaire ou rustique, les tuyaux coniques (hautbois) ne sont pas utilisables 
dans la région grave^^ à cause de leur longueur considérable qui amène un 
trop grand écartement entre les trous. Par la raison opposée les tuyaux 
cylindriques {chalumeaux) n*ont guère d'emploi pour la région aiguë : leur 
tuyau, très court, exige des trous trop rapprochés. 

XV. Dans l'exécution les instrumentistes habiles trouvent moyen de 
mettre à profit le résultat de la diminution des trous pour produire des 
sons étrangers à Péchelle originaire de l'instrument. En faisant usage de 
Vobiuration partielle (p. 94, note a), ils peuvent arriver jusqu'à baisser 
d'un demi-ton l'intonation normale. Un effet semblable s'obtient en 
certains cas à Taide du doigté fourchu, procédé technique consistant à 
ouvrir un trou entre deux trous fermés; l'intonation du trou ouvert, s'il 
a un diamètre réduit, se trouve également abaissée par là*. 

XVI. En vertu de l'aptitude qu'ont les tuyaux ouverts à produire 
leurs harmoniques pairs et impairs (§ VII a), les instruments coniques à 
anche, étant doués des mêmes propriétés (§ X), prolongent leur échelle 
à l'octave aiguS rien qu'en recommençant, avec une pression d'air plus 
forte, la série ascendante des sons fondamentaux obtenus par l'ouverture 
successive des trous. Ainsi se passent les choses sur les hautbois de nos 
orchestres et sur les instruments nationaux de même espèce. Quant aux 
instruments cylindriques à anche, ils n'ont pas la même ressource, étant 
privés, comme les tuyaux bouchés, de la faculté d'émettre les harmoniques 

I Cf. Mus. de Vant., t. II, pp. 282-284. 

> Dans les deux procédés le phénomène physique est le même. La colonne d*air 
n^étant pas entièrement coupée, la vibration se propage dans le tuyau jusqu^aux 
premières ouvertures latérales qu'elle rencontre. 
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d*octave (§ VU 6). A la vérité les facteurs d'iostruments sont panrenoi, 
depuis deux cents ans^ à utiliser les harmoniques impairs des tajva 
cylindriques, afin d'étendre Téchelle de cette espèce d'orgases sonoro. 
Mais pour réaliser ce progrès artistique, qui a fait de l'ancien chalaoua 
français notre clarinette moderne, ils ont dû %• provoquer à Taide d'oB 
moyen mécanique la division de la colonne d*air en un nombre impair de 
parties, division qui ne peut s^opérer spontanément; »* prolonger la série da 
sons fondamentaux jusqu'au onzième degré de Téchelle diatcmique, ce qà 
nécessite dix trous au moins '. 



XVIL Après cet exposé détaillé de faits expérimentaux qui ne pré- 
sentent aucune exception connue, je n*aurai pas besoin de just 
longuement les conclusions auxquelles je me suis arrêté et qui i 
résumées dans les pages suivantes. En un seul cas j'ai pu hésiter entre 
deux solutions. Aussi me suffira-t-il le plus souvent, pour mettre 
le lecteur à même de contrôler mes affirmations^ de lui indiquer le 
phénomène physique ou le témoignage autorisé sur lequel je m'appuie. 
Laissant de côté tout ce qui n'offire pas un intérêt réel pour la connaiF 
sance de Tart hellénique, je ne m*occuperai que de ceux des auloi dont il 
est question chez les auteurs antérieurs à la période alexandrine. 

XVIII. Contrairement à ce que je croyais en 1880, les ai^lof grecs et 
les Hbiae romaines résonnaient au moyen (Tune anche à dotêbU languette^ 
comme celle de nos bassons et de nos hautbois (IX**). Ce fait, qui depoii 
dix-huit ans est hors de doute pour moi, se confirme par Tezamen dei 
monuments de la sculpture et de la céramographie antiques s. Au surploi 
les termes techniques par lesquels les écrivains désignent les diveraei 
parties de Tappareil sonore ne prennent une signification précise qu'autant 
qu'ils s'appliquent à ce mode de production du son^ : yKâÔTTOU (latin 

I Voir mon Nouveau Traité d'instrumentalion, p x6a et sair. (Paris, Lemoine). 

< A cette époque nous étions influencés, M. Mahillon et moi, par Varghoul^ le 
chalumeau égjrptien, et par la clarinette moderne, les deux leaU inatramenta à aoclie 
et à tuyau cylindrique que nous eussions alors à notre disposition (p. 346, note). 

3 Cf. Catal. du Mus. instr» du Consirv. de Bruxélhs^ t. I, p« 43a, t. III. p. 294. Ct 
Ch. Lenormant et J. de Witte, Élite des monumenii cârawu^aphiqmes^ Paria, î^limi, 
t. II (1857), no» 70, 75, 79, 86, etc. 

4 Un passage particulièrement instructif à cet égard est celui de Th6ophraate Hu L 
plant, IV, II : «Le roseau destiné aux anches doubles (xoAafto^ K'^r/lrr^ç), qui ^^ coupe an 
« mois de Boédromion, ... doit être joué longtemps avant <de pouvoir servir >, et 
• Vouverture entre les deux languettes (ro vréfua rm yXwrrwv) te resierre, ce qoi est utile 
< pour la musique diatonique {lepoç rr^v $iarovlxv). Mais lorsqu'on en vint aa sfyU fipué 
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lingula), languette de roseau, anche; ZjEvyoç^ réunion de deux languettes 
appariées, anche double ; (TTOObdy bouche, l'ouverture entre les deux 
languettes; okf/^oÇy le petit tube sur lequel elles sont attachées et qui 
établit leur communication avec le tuyau principal; V(j)oKfJi^iov^ la partie 
supérieure du tuyau dans laquelle s'emboîte Vholmos^. 

Grâce à la souplesse dont l'anche double est susceptible, l'aulète, 
en variant la pression des lèvres, était à même de modifier, dans 
une certaine mesure, la hauteur du son produit^. Toutefois l'usage de 
cette faculté n'était possible que lorsque un seul tuyau était mis en 
œuvre (p. 94, note 2). 

XIX. Dans un traité perdu, consacré à la perce des instruments à anche 
[icspl di/k&v Tpij(r6(Oç)y Aristoxène, au rapport du grammairien Didyme 
(i®' siècle avant J. C), distinguait cinq classes à*auloi, les dénommant 
d'après les types les plus usités en Grèce 3, et les rangeant dans l'ordre où 
elles se succédaient de l'aigu au grave : 

!'• classe : Anlos parthénien (xa/sôiwoj); 

2« > Atilos enfantin {rdlSlxoç) ou hémiope {7jfÂ,loTCOç)\ 

3** » Aulos citharistérien [xi6cLpi(mjpioç); 

4« » Aulos masculin {AvSpeïoç) ou parfait {riksioç); 

5« » Aulos plus -que -parfait [x/KepreTsMiQç). 

c (ri^y nfXâfnv), on changea l'époque de la coupe. ... Le roseau est coupé maintenant uo 
c peu avant le solstice d*été ... et les languettes {yKùhrai) se prêtent aux intonations 
fl abaissées (xaranrda-fAara), ce qui est indispensable aux aulètes qui pratiquent le style 
c figuré (ro7ç n^srà Tr>Ji(riuoLroç aiXoZtnv),... Les anches doubles iXi^yrj) les plus douces 

• proviennent des entre-nœuds voisins des branches.... Les languettes {ykûhrai) faites 

• du même entre-nœud sont d*accord, dit-on, entre elles •, etc. — Je me suis permis de 
remplacer un vocable inintelligible {$iaxrof>iav ou Siaropiav) par un terme graphiquement 
très voisin ($iarovlav), et qui donne à la phrase un sens parfaitement satisfaisant. A la 
vérité le mot harovia n*a pas été signalé jusqu'à présent dans les textes. Mais il me 
paraît avoir autant de droit à l'existence que son quasi-synonyme oruvrovia, dont la 
formation grammaticale est identique. 

X Cf Pollux, IV, 70. — Vhypholmion, qui affecte ordinairement la forme d'une olive, 
est mentionné par Ptolémée, Harm. I, 3, et par Hésychius. 

> Remarquer les expressions itiia-ai rà K^iiyrj, • comprimer les anches doubles », De 
Audib. p. 804 «12; itiso-ai ràç rœy aiXwv yXwrroLç^ • comprimer les languettes des auloi •, 
Ibid p Soi ^39. Ce sont probablement des modifications de ce genre qu' Aristoxène a en 
vue lorsqu'il montre les aulètes rw itveôf/MTi èitirsiyoyreç yta) inivrêç (renforçant ou 
affaiblissant l'impulsion de l'air). ÉUm. harm, fM.), p. 42. Cf. Nicom. (M.), p. 9. 

3 Athén., XIV, p. 634. Il est remaïquable qu'aucun de ces types ne porte une étiquette 
exotique, bien que les auloi de la Phrygie, de la Carie et de la Phéntcie fussent en grande 
faveur auprès des Athéniens. — Aristote mentionne les auloi parthlniens et enfantine 
(ci-dessus, p. 205, note 3), ainsi que les masculins (p. 122). 

45 
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C'est encore Aristoxène qui nous indique approximativement 
parcours total des cinq classes d'instruments dans cette phrase < 
Éléments harmoniques : c Le son le plus aigu des auloi parthêniens forme 
€ avec le son le plus grave des auloi plus-que-parfaits un intervalle plus 
€ grand que la triple octave » (Meib. pp. ao-2i). Si, prenant pour point 
de départ (comme il est naturel) le degré inférieur de la région hypatolde, 
Vhypate meson du ton hypodorien ' (Mus. de Vani.^ t, I,- p. 236-237), nous 
montons jusqu'à la quarte au-dessus de la triple octave, nous noos 
trouverons avoir parcouru le domaine intégral des instruments à anche 
cultivés par les artistes contemporains d'Aristote. 





D'après la transcription ordinaire. D'après le diapason modame. 



Comme c*est la hauteur réelle des sons qui est ici principalement en jea, 
je me contenteraiy dans la suite de cet article^ de transcrire les notes de rickelli 
grecque au degré d^acniié qu'on s*accorde à leur donner par rapport m 
diapason des orchestres de notre époque. 

XX. La connaissance des deux points extrêmes de Téchelle générale 
des auloi nous permet de déterminer, à peu près, Tespace sonore dans 
lequel avaient à se mouvoir la classe la plus grave et la classe la plus 
aiguë des instruments à anche connus des Anciens. 

Auloi plus que-parfaits (classe 5). Auloi parthêniens (classe i). 

N" 
E 1 « — — — ^ N' 



"^- 



D*autre part la situation de la 4* et de la 2* classe nous est donnée 
rétendue moyenne des voix des deux sexes (pp. 124, 202 et 8uiv.)« 

Auloi masculins (classe 4). Auloi enfantins (classe z) 

N 




> Il serait difficile, sinon impossible, de construire à an diapason pi grave 
tuyaux à trous disposés de manière à permettre, par la simple applicatû < 

Texécution d'une échelle diatonique d*octave. La longueur totale de Vaulas i 
parfait construit par M. Mahillon est de 00746 et le maniement des trous inf 
nécessite Textension maximum de la main droite. 
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Seul le parcours de la classe intermédiaire reste douteux. Nous ne savons 
si les auloi ciiharisiériens doivent être attribués à Téchelle du ténor ou à 
celle du contralto. En raison de la destination spéciale de Tinstrument^ 
nous nous décidons pour ce dernier parti, et nous établissons le degré 
inférieur de l'instrument sur la mise du ton lydien^ le son central de 
réchelle ordinaire des citharistes et des citharèdes. Plus loin (§ XXIV) 
nous motiverons en détail notre hypothèse. 

Auloi cUharisUriens (classe 3). 
< <' 



i 



■©■■ 

XXI. Dans l'état peu avancé où se trouvait l'art du facteur d*instru- 
ments chez les Anciens, il eût été impossible de parcourir une étendue 
de trois octaves et demie au moyen d'une seule espèce de tuyaux. Pour 
remplir un espace sonore aussi vaste, on était obligé de tirer parti des 
propriétés acoustiques et techniques propres à chacune des deux formes 
de tuyaux (§ XIV). En conséquence les cinq classes d'aw/ot n'appartenaient 
pas tous à la même famille instrumentale; les auloi les plus graves étaient 
construits en tuyaux cylindriques, les plus aigus en tuyaux coniques'. Il 
y a donc lieu de distinguer des auloi-chalumeaux et des auloi-hautbois, 

XXII. Ainsi que nous pouvions déjà Taffirmer en toute sécurité il y a 
vingt ans, les auloi les plus répandus en Grèce, ceux qui occupaient 
l'échelle entière des voix d'homme (classes 4 et 5) et l'étendue moyenne 
des voix infantiles (cl. 2), faisaient partie de la famille des chalumeaux : ils 
avaient un tuyau cylindrique. Fait confirmé par l'histoire : les instruments 
de ce genre dont parlent les poètes et les prosateurs étaient simplement 
découpés, de même que leur languette vibrante, dans la tige d'un roseau. 
Or tout le monde sait que les tuyaux d'une certaine longueur fournis par 
cette plante sont uniformément cylindriques. Ces organes sonores de 
construction rudimentaire, apparemment les plus anciens de tous les 
instruments de musique, avaient déjà reçu aux temps homériques un 
commencement de culture chez les populations de la Béotie et de 
l'Arcadie, et malgré le prestige de l'aulétique phrygienne, munie d'un 
matériel moins primitif, les vieux chalumeaux hellènes continuaient à 
garder une prééminence incontestée dans les manifestations publiques 
de l'art aux temps de la conquête macédonienne*. 

z Cf. Mus. de Vani., t. II, p. 281 et suiv. 

* Le roseau dit auUtique, servant à la fabrication des instruments à anche, se divisait 
en deux espèces : le bombyciost employé pour le tuyau, et le xeugite, utilisé pour la double 
languette. Voir Théophraste, Hisl. plant. IV i xx. Cf. Mus: dé Fant., t. II, p. 648. 
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Auhi enfantin ou kêmifg (cl. 2). 



r 3 t 4SI 

Auhs plut^ue-farfait «cl. 5). 



Hm ^ 



i 




On ne pouvait pousser plus avant cette progression sonore, à 
d'ouvrir de nouveaux trous vers le haut du tuyau, ce qui ae 
quelquefois sur les auloi masculins réservés aux virtooses, afin de 
à ceux-ci un ou deux degrés de plus à ^aigu^ 

b) Quant aux atUoi-hautbois (cl. i et 3) ils fournissaient â T 
grâce à leur tuyau conique, une échelle beaucoup plas étendae saosi 
le nombre de sept trous dût être dépassé. En effet i'instmmenuste, 
au bout de son octave ordinaire, n'avait qu'à augmenter la pressic 
l'air pour faire sortir successivement, et sans difficulté, tous les de 
diatoniques et chromatiques de la seconde octave jusqu'à la douzièi^î 
son initial, pour le moins (§ XVI). 

j Sons octaviétt. 

Atilos parthênien (c\. i), L' U 1? ♦• -^i»ia. 



Autos citharistéricn (cl. 3). 



Sons octaviés. 



-4;»ira^ 






«> .;-_Z 



I 

Mais un accroissement régulier de la pression d'air, suffisant poi 
monter les sons fondamentaux à l'octave, eût été d*une réalisatK 
difficile, peut-être impraticable, lorsque l'artiste avait à faire n 

T Parmi les auloi découverts à Pompéi, le plus étendu a trois trous ao-c 
Toctave. Mus, de Vant,, t. II, p. 295. — Il«n*est pas déraisonnable d'admettr«i, 
d'Aristote Texistence du iroivrprjrovt mécanisme naïf mentionné chez Plutarqatf'. 
Aristoph. et Men. c. 2, p. 853). Ainsi que Tindique son nom technique (Vouvr»4é 
évidemment un trou supplémentaire placé à la face inférieure du tuyaa 
rapproché de Vhypholmion, Il était recouvert d*une cheville ou d'un clapet» ' 
par le pouce de la main gauche. Si le trou avait le diamètre voulu, il rendait 
lorsqu'il s'ouvrait, l'action de tous les autres trous (§ XI u Sa destination 6t: 
entendre un son plus aigu que le degré le plus élevé de l'échelle ordinaire. O 
« recours que lorsqu'il s'agissait de produire, au cours régulier de l'œuvr* 
quelque accent imprévu, surprenant et particulièrement intense : c En pan 
l'écrivain, • l'aulète virtuose, après avoir ouvert le leavrfr/jrov, sait aussitôt 
• adroitement, et remettre la sonorité sur son terrain accoutumé. » 
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deux tuyaux à la fois. On conçoit aisément pourquoi ces instruments 
aigus s'utilisaient uniquement en monaules. 

XXVI. Le doigté compliqué des chalumeaux et hautbois grecs, employés 
en instruments panharmoniques, n'était pas à portée des aulètes de 
talent médiocre. Pour ceux-ci on imagina le mécanisme commode des 
xoïkidiy petits tubes additionnels qui se voient fréquemment sur les 
bas-reliefs et les vases peints ^ Un appareil de cette espèce, apposé sur 
un des trous de Vaulos, équivalait à un allongement du tuyau et pouvait 
abaisser d'un intervalle de demi-ton l'intonation normale, en sorte que 
l'exécutant possédait le moyen de disposer le même instrument de façon 
à lui faire produire diverses échelles {Mus. de Vant,^ pp. 296-297). 

Un procédé plus radical encore à l'effet de faciliter la besogne de 
l'instrumentiste consistait à fabriquer des auloi en différents modes. 
L'habitude d'employer un instrument spécial pour chacune des harmonies 
paraît avoir été générale, même parmi les virtuoses, antérieurement à 
Pronomos de Thèbes et l'essor de l'aulétique béotienne* (commencement 
du IV* siècle avant J. C). Cette technique élémentaire se. maintenait 
au temps d'Aristoxène pour les instrumentistes chargés d^accompagner 
au théâtre les chants de la tragédie et de la comédie 3. Tout nous autorise 
à supposer la même pratique instrumentale dans les chœurs de la 
pantomime romaine, qui, d'après un document de l'époque des Antonins, 
chantaient les sept modes connus dans l'antiquité^ 

I Cf. Aristox., Élém, harm. (M.)» p. 4it et Nicom. (M.), pp. 8-9. — Les auloi du 
1er siècle de l'ère chrétienne trouvés à Pompéi, et aujourd'hui conservés au Musée de 
Naples, produisaient les degrés chromatiques nécessaires pour l'exécution des diverses 
échelles tonales au moyen de trous supplémentaires qu*un mécanisme assez ingénieux 
mettait à la disposition de l'instrumentiste. Voir Mus. de Vant,, t. II, p. 295. Mais 
nous n'avons aucune raison de supposer chez les Grecs de Tépoque d'Alexandre des 
instruments d'une facture aussi avancée. 

» Athén., XIV, p. 631, e. Pausan., IX, c. 12. 

3 Un passage des Éléments harmoniques (M. p. 37) montre que les errements suivis 
par les facteurs dans la construction de ces instruments transpositeurs exercèrent nne 
certaine influence sur la doctrine tonale de quelques théoriciens. 

4 Anon. de Bellerman, § 28. 
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GENRES, TONS ET MODES DE L'ÉPOQUE PRÉARISTOXÉNIENNE EXPOSÉS 
ET ANALYSÉS A l'AIDE DE L'ÉCRITURE MUSICALE DES GRECS. 



A. L* ancienne notation dite instrumentale. 

I. Aristoxène ne juge pas favorablement l'écriture des sons et en 
relève sévèrement les défauts : insuffisance numérique des signes, partant 
impossibilité de marquer chacune des grandeurs d'intervalles admises 
dans la pratique; absence de toute indication relativement à la fonction 
harmonique des sons, la même note pouvant occuper des degrés dififé- 
rents de l'échelle tonale ou modale, etc. Aussi blâme-t-il ses devanciers 
d'avoir donné dans leur enseignement une place prépondérante à l'étude 
des échelles notées ^ 

A ne considérer les choses qu'au point de vue de la théorie élémentaire 
de la musique» ces reproches sont parfaitement fondés. Pas plus que les 
notes européennes, celles des Grecs ne sont aptes à traduire tous les 
intervalles, toutes les nuances d'intonation dont la science musicale doit 
tenir compte dans l'enchaînement mélodique des sons, dans la formation 
des accords, et l'on conçoit aisément qu'en détaillant sa doctrine factice 
des genres et des chroai, Aristoxène n'ait pas été tenté de recourir à un 
système de signes qui ne distingue pas même les mélodies chromatiques 
des enharmoniques. 

II. Il n'en est pas moins évident que la condition indispensable d'une 
culture musicale tant soit peu développée est l'existence d'une séméio- 
graphie des sons. Pas plus que la chose ne serait possible de nos jours, 
la technique de la virtuosité instrumentale ne pouvait s'acquérir dans 
Tantiquité sans l'usage constant de l'écriture musicale. On ne se serait 
pas plus avisé alors qu'on ne s'aviserait aujourd'hui de décerner l'épithète 
de € bon musicien > à un chanteur ou un instrumentiste incapable 

I EUm. harm.f pp. 39-40, 60. Cf. Mus. de Vant., 1. 1, p. 432. 

46 
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d*exécuter un morceau à livre ouvert. Il en avait été ainsi avant 
Aristoxène^ il en fut ainsi après lui et jusqu'à la chute du monde païen. 
A répoque même où le christianisme arrive au pouvoir avec Constantin, 
Bacchius expose les principes élémentaires de la musique à Taide des 
notes grecques qu'il suppose familières à tous ses lecteurs. 

III. Aujourd'hui de même une connaissance effective de ce système 
graphique s'impose à quiconque veut pénétrer le mécanisme compliqué 
des tons, des genres et des modes antiques. Cela lui est aussi nécessaire 
que l'usage de Talphabet ionien l'est pour celui qui veut s^initier à la 
grammaire grecque. La notation des musiciens hellènes nous donne le 
moyen de résoudre une foule de problèmes destinés à rester incom- 
préhensibles sans elle. Beaucoup de bizarreries de la doctrine harmonique 
ont leur unique source dans les signes musicaux et ne trouvent qu'en eux 
leur explication. C'est là également que nous devons chercher des 
lumières sur la période primitive de l'art hellénique, celle qui précéda 
rétablissement des écoles d'Athènes. 

IV. Hâtons-nous de dire au reste, pour ceux qu'effraierait la perspec- 
tive d'avoir à s'approprier une écriture des sons réputée très diflScile, 
qu'un seul des deux procédés de notation usités dans l'antiquité, et de 
beaucoup le plus logique et le plus facile, a une utilité réelle pour le bat 
que nous poursuivons ici. C'est le système primitif, désigné depuis 
l'époque romaine sous le nom de notation instrumentale, mais que noos 
voyons employé dans l'un des chants apoUiniques de Delphes, œavre 
composée deux siècles au moins après la mise en usage des notes spéciale- 
ment affectées à la musique vocale. Ce dernier procédé de séméiographie 
phonique n'est à vrai dire qu'un décalque mécanique du premier, une 
collection de signes disposés au hasard de l'ordre alphabétique et dont 
la mémoire retient difficilement la signification; il n'a du reste aucune 
importance historique, ayant été créé à une époque seulement où li 
pratique et la théorie des genres, des tons et des modes étaient fixées 
depuis longtemps dans leurs points essentiels. La notation primordiale 
au contraire, grâce à ses éléments fondamentaux, les i6 lettres archaïques 
(ci-dessus p. 166), nous permet d'entrevoir une phase de la pratique 
musicale antérieure à la distinction théorique du ton et du demi-ton. 
Expression visible de la plus ancienne doctrine grecque, le système de 
signes élaboré au VP siècle avant notre ère va nous expliquer la forma- 
tion des divers types de succession mélodique enseignés dans les écoles 
de l'époque préaristoxénienne. Il suffira donc d'étudier ce mode d'écriture 
musicale par rapport à sa signification originaire, à l'usage qui en est 
fait dans les échelles tonales notées entièrement diaprés le principe 
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enharmonique et antérieures à Tépoque d'Aristoxène. (Au surplus les 
échelles ajoutées plus tard n*ont pas pénétré profondément dans la 
pratique; les mélodies notées qui nous sont parvenues n'en oiFrent 
qu*un seul, un très court exemple.) En conséquence de ce qui précède la 
notation dite instrumentale est la seule dont nous nous servirons ici, 
' même en reproduisant les exemples qui nous sont parvenus uniquement 
en notes vocales. 

V. L'ancienne écriture musicale des Grecs, de même que leur doctrine 
harmonique, se fonde sur la catapycnose^ division de l'octave en 24 quarts 
de ton (pp. 95-96). U étendue totale embrassée par V échelle notée des 
maîtres prêaristoxéniens est de deux octaves (laj — laj), plus un intervalle 
de ton au grave^ à l'aigu un demi-ton^. Le nombre des signes figuratifs 
des sons ne correspond pas exactement à celui des degrés de l'échelle 
catapycnosée : dans chaque octave cinq échelons (sur 24) restent sans 
expression graphique, tandis que deux degrés ont un double signe. 

La signification normale des notes est celle que les Anciens leur assignaient 
dans le genre enharmonique^ la seule des trois espèces de mélopée qui 
attribuait une valeur constante à chacun des signes^ tandis que le diatonique 
et le chromatique se contentaient de donner une hauteur fi^xe aux notes désignant 
les sons stables du système-type*. Nous nous conformerons au principe 
antique en traduisant sur la portée les sons de l'échelle grecque qui 
ont leur équivalent dans la musique de l'Europe moderne. Quant aux 
diésis intercalaires, sons artificiels que notre notation est impuissante 
à rendre, nous les transcrirons, comme précédemment, par des points 
noirs surmontés d'un astérisque; toutes les notes de cette catégorie sont 
censées se trouver abaissées d'un quart de ton. 

VL En disposant les signes de son système graphique, l'ordonnateur 
définitif de l'ancienne notation des Hellènes a pris son point de départ 
au grave. La manière la plus naturelle de lire le tableau suivant sera 
donc de procéder de bas en haut. 

< Le diagramme polytropc (échelle générale) d* Aristoxène parcourait deux octaves et une 
quarte (Théon de Smyroe. Ed. Hiller, p. 64); l'intervalle de ton ajouté à l'étendue primi- 
tive se trouvait au grave. Cette échelle pluritonique, qui se rattachait au système des 
sept échelles transposées, descendait donc jusqu'à la proslambanomène du nouveau ton 

hypodorien (rbl^ji et montait jusqu'à la nète des disjointes du ton mixolydien (t^^Y )' 
* • Mes devanciers discutaient entre eux sur la diversité des nuances dans le diatO' 

• nique et le chromatique, mais ils étaient unanimes pour déclarer qu'il n'existait 

• qu'une seule espèce d'enharmonique. • Plut, de Mus. c. 34. 
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VIL Voici Iw premières observations soggérées ptr rinspection du 
tableau précédent : 

a) Tous les degrés de l'échelle cataffycnosée qui partent un nombre pair 
cuUnciient avec Us sans de la musique européenne^ avec les touches blanches 
et noires de notre clavier; chacun des sons de Téchelle tempérée est 
rendu par un signe de la notation antique; deux sons dans chaque octanfc 
(fa et ut) s'expriment par une double note. 

b) Ceux des degrés qui correspondent à un nombre impair de diésis 
tombent entre les touches de notre clavier et n*ont pas d'expression régulière 
dans la notation moderne; cinq d'entre eux dans chaque octave restaient 
également sans expression graphique chtx les Anciens ' : sol, ri, la, mi, si. 

La raison de cette double particularité se découvre facilement moyen* 
nant un examen attentif du procédé suivi par ^oeuz qui ont tiré l'écriture 
musicale des Hellènes de la primitive notation diatonique. Chacua des 
16 caractères alphabétiques dont se compose cette antique écriture musi- 
cale est présenté sous un triple aspect' : i^ comme Uttre droite (f 9 K)» 
20 comme lettre couchée (lu, :!^), 30 comme lettre retournée (^, X); la mènae 
lettre désigne, dans ces trois états, trois degrés contigas de Téchelie 
catapycnosée. La lettre droite correspond à une touche blanche du davier 
européen (p = sol^, K =» si^); la même lettre tracée à l'envers représente 
la touche noire ou blanche située une seconde mineure plus haut (^ = laba» 
>| =a ut^); dans sa position couchée la lettre figure une intonation intermé- 
diaire : le son aigu abaissé d'un diésis^ (u. -« ilab,» >^ '"f^)' 

Or les sept lettres droites qui figurent les degrés successifs de la primi- 
tive gamme diatonique sont mutuellement distantes, comme les touches 

' Certains musicistes pythagoriciens avaiefnt, paratt-il» imai^iné des signes pour 
combler cette lacune (Arist. Quint., p. 15), mais leurs notes additionnelles n*ont jamais 
dû pénétrer dans la pratique, sans cela on les trouverait dans la forme enharmonique 
des tons diésés, introduits par Aristoxène. 

> Par suite de la forme de certaines lettres, les signet dérivés présentent parfois des 
irrégularités, mais cela n'atteint en rien le principe. Mus. de Fant^ t. I, p. 399. 

3 Rien n^est plus contraire à Tesprit 4e la théorie antique que de noter ce son 
intermédiaire dans le tétracorde enharmonique par Taltération ascendante de i'hypate 
ou de la paramèse, soit par un mi ou un si demi-dièse. Pour les musicistes grecs une 
pareille intonation ne représente jamais autre chose qu*une parhypate (ou une trite) issue 
de rabaissement de la parhypate {ou 4e la trile) diatonique. On se trompe en s'imagînant que 
Ton peut indifféremment considérer la note intercalaire sous Tun ou l'autre des deux 
aspects. L'instinct musical nous coBtratot d'assigner à toute intonation un de|;ré 
déterminé. Même faussé, un «on garde sa 4^imi»i«<, son raag dans TécheUe; le son 7 de 
l'échelle acoustique établie sur la fondamentale ut est, à l'oreille du musicien moderne, 
un si\> trop bas et non pas un la surélevé. 
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blanches de nos pianos/tantôt d'un ton, tantôt d'uir demi-ton. Lon^v 
la distance entre deux lettres droites voisines est d*un toû entier» il est 
clair que le quatrième diésis, à partir du plus grave des deux degrés, 
ne pouvait, dans le système susdit, avoir un repi'ésentaot graphique. 
D'autre part lorsque les deux lettres droites voisines exprioient 8eal^ 
ment un intervalle de demi-ton, il est évident que le troisième degré 
ascendant, à partir du plus grave, se trouvait être représenté par deax 
notes : une lettre droite et une lettre retournée. 

VIII. Ainsi que les observations précédentes le démontrent, les vieoz 
aulètes qui ont élaboré l'écriture musicale ne se sont pas proposé 
d'établir des signes assez nombreux pour noter en quarts de ton ane 
échelle d'octave ou même un simple tétracorde; ils n^ont cherché àfigwtx 
que ceux des sons artificiels qui leur étaient nécessaires dans la prt 
Jamais les musiciens hellènes n'ont pu noter plus de quatre di 
successifs en montant ou en descendant. Par contre il leur était ai 
facile qu'il l'est aux musiciens modernes de noter une succession indéj 
ment continuée de demi-tons. Une échelle de cette espèce se trouve ( 
le traité d'Aristide Quintilien (p. 27), et sa graphie répond exactement 
à celle de notre gamme chromatique dans le ton de fa ou d'ut. 

"Exôfo-/? r&v yctf^rk ijfjt^iTmov.* 
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IX. Les 12 sons pairs de chaque octave, représentés par 7 lettres 
droites et 7 lettres retournées, s'enchaînent harmoniquement entre eux 
par des quintes et des quartes alternées, 

K r c K F n r 

>« "i ^, H. =1 A n 

si^ — mi^ — /a, — ré^ — sol^ — ut^ — fa^ — siO^ — miU^^ — /ab. — r/b, — sofog 

tandis que les sons impairs, traduits par des lettres couchées (ui,fa,sib, 
mib, la\>f rip^ so/b), n'ont aucune liaison harmonique avec IsT série 

> A partir d'Aristoxène réchelle notée a été allongée en haut et en bas, mais elle n*t 
plut reçu de nouveaux échelons intérieurs depuis Tépoque de Sacadas. 

* Nous supprimôni au grave et à Tàtgu les notes qui dépassent Tétendae de U 
notation préaristoxénienne. 
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précédente. Plus loin on verra en outre que ifes 'Jétircis droites .et. les 
lettres retournées sont seules aptes à figurer en qualité de sons stables 
et-de notes indicatrices du genre; les lettres douchées n'apparaissent 
que dans une seule fonction : comme second dcTgré. ascendant ; d'un 
tétracorde. En somme les lettres couchées, prises dans leur signification 
norma/^, représentent uniquement des notes de passage. bu d'ornement, 
des accents exharmoniques. 

B. Le ton fondamental et ses trois plus anciennes transpositions. 

X. L*échelle catapycnosée n'était pas une succession de sons suscep- 
tible d'appropriation pratique, mais un tableau synoptique dont les 
maîtres préaristoxéniens se servaient comme d'un moyen commode pour 
démontrer à leurs disciples la notation, la composition intérieure et la 
hauteur absolue des échelles dans les divers tons, genres et modes'. Pour 
nous autres modernes, cette échelle notée, qui embrasse l'étendue totale 
et la collection complète des sons exprimés par récriture musicale des 
Hellènes, est de plus un document historique très instructif. Disons ici, 
par anticipation sur les résultats de nos constatations ultérieures, que 
les 2 1 notes comprises dans chaque octave, ainsi que les lacunes déjà signalées, 
prouvent chez les rédacteurs de ce diagramme polytrope la connaissance et 
Vusage de quatre échelles tonales modulées en genre enharmonique pycné 
et en diatonique, à savoir : 

i« l'échelle primordiale, originairement omnitonique, plus tard fixée au 
grave comme ton fondamental'; 

' Aristoxène (Élém, harm., pp. 7, 53 etc.) désapprouve l'emploi des échelles cata- 
pycnosées dans renseignement harmonique. • Il y a lieu, • dit-il, • d*étudier la succes- 

• sion des sons dans les échelles réellement propres à Texécution, au lieu d'essayer de la 

• décrire à Taide d'échelles catapycnosées, de façon à faire croire qu'il y a succession 
« effective entre les sons dont la distance n'est que de l'intervalle minime. Bien loin, en 
« effet, que la voix puisse entonner vingt-huit diésis à la suite l'un de l'autre, elle n'est 
« pas même en état de faire entendre un troisième diésis après en avoir chanté deux •. 
Ibid., p. 28. L'énonciation du chiffre vingt-huit fait voir que les échelles catapycnosées 
employées ordinairement dans les écoles musicales se limitaient à une étendue de 
neuvième majeure : l'octave-type prolongée d'un intervalle de ton au grave. 

> A l'époque ou l'échelle primordiale existait seule, elle ne portait naturellement 
aucune épithète. Mais après que les trois transpositions eurent été établies, comme elle 
se trouvait à un intervalle de demi-ton au-dessous du ton dorien, on lui donna le nom 
de ton hypodorien (rôvoç vifoiùôpioç), Aristoxène l'appelle encore ainsi. • Chez les harmo- 
« niciens • dit-il, c les uns déclarent le ton hypodorien le plus grave de tous, le dorien plus 
« aigu d'un demi-ton, le phrygien plus aigu que ce dernier de l'intervalle d'un ton, le 
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2» réchelle tonale dite lydi&nnê {^ov^Ç Xv^m) • traiitpo9itiQn d« ii 
précédente, une quarte (lo diéaii) plus haut; 

3* l'échelle tonale dite phrygienne (rovo? rprjyioç) ; un toa (4 dîMl) 
au-dessous de la lydienne; 

4« réchelle tonale dite dorienne (rovof iœpioç) : un ton (4 dîéaii; 
au-dessous de la phrygienne» un demi-ton au*dc8SU9 du ton fondamcQtil. 

XI. La représentation graphique des degrés immuable» et commons 
à tous les genres, dans chacune des quatre échelles tonales, suffira à 
montrer la hauteur réelle de celles-ci par rapport au diapason antiqae 
{p. 203), ainsi que leur situation relative, leur degré de parenté har- 
monique et leur étendue à l'époque préaristoxénienne. Tous les degrés 
fixes des quatre échelles correspondent à des lettres droites, sauf la mèse 
du ton dorien et ses deux octaves, marquées par des lettres retournées. 
(Les chiffres donnent la décomposition des intervalles en diésis.) 

Ton fondamental. 
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Ton lydien, 
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L'octave aiguë reste 
incomplète. 



Prosl. Graves. Moyennes. Diijolntea. 

Ton phrygien. 
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12 ^ " L'octave aiguë rcatc 

-^7 ^. ^T" incomplète. 
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Prosl. Graves. Moyennes. Disjointes. 

Ton dorien. 
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Prosl. Graves. Moyennes. Disjointe». Snislgaêt. 

« lydien plus aigu d'un autre ton — et enfin le tnixolydien plui aîga que le précédeot 
• d'un demi-ton. • Ibid., p. 37. Le ton fondamental n'est pas mentionné par les deis 
écrivains musicaux (Ptolémée, Bacchius) qui parlent de ses trois ploa anciennes 
transpositions. Mais sa priorité ressort de la notation même; les caractères alphabé- 
tiques que nous transcrivons musicalement par sf t| (h et K) n'ont d'emploi dans aocnne 
des trois susdites échelles transposées. 
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XII. Relativement à l'affinité harmonique des quatre échelles tonales, 
remarquons qu'il y a entre le ton fondamental et le lydien une parenté 
au premier degré, puisqu'ils possèdent en commun deux tétracordes 
(r — C et C — VI). Il y a affinité du second degré entre le ton lydien et 
le phrygien; ils n'ont en commun qu*un seul son stable dans chaque 
octave : la mèse lydienne (<) devient la paramèse phrygienne. La même 
affinité existe entre le ton phrygien et le dorien : la mèse phrygienne (H) 
devient la paramèse dorienne. Aucune parenté harmonique n'unit les 
échelles tonales qui ne se suivent pas immédiatement sur notre tableau. 



C. Échelles enharmoniques. 

XIII. Les quatre anciennes échelles tonales, restées de beaucoup les 
plus usitées pendant toute l'antiquité', montrent dans leur graphie une 
application strictement régulière de la division préaristoxénienne des 
tétracordes enharmoniques et diatoniques (pp. 169-170). Pour noter tous 
les degrés de l'échelle enharmonique les caractères employés à marquer 
les sons stables suffisent à eux seuls. Les trois sons de chaque pycnon 
présentent la même lettre dans ses trois positions : le barypycne, le son har- 
monique, est marqué par la lettre droite; Voxypycne^ le degré indicateur du 
genre, se note par la lettre retournée; le mésopycne, le son intercalaire, est 
désigné au moyen de la lettre couchée. 



Ton fondamental. 
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Protl. 

Ton lydien. 
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Moyennes. Mèse. 
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Disjointes. 
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Prosl. 



Graves. 



Moyennen. Mèse. 






1 1 



Ton phrygien. 

E HlH 



m 



Fu-T 



n <v> 



Disjointes. Suraiguis. 

zx/ 



ZUZ}. 



ËEfc 



: ■ rj.Z L 



1 1 



1 1 



^"^m 



•-©- 



1 1 



Prosl. 



Graves. 



Moyeanea. Mèse. 



Disjointes. 



Suraigitès. 



I II ne reste qu*un seul exemple de remploi des échelles tonales d*invention plus 
récente parmi les fragments mélodiques qui nous sont parvenus en notation grecque : 
la chanson de Tralles, en ton iastien (jT/* 
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Ton doritn. 

R Eiua r^*\ 3 n<A n/\ 

« * 



Si 



« » o 




■^ 4IJJ O ll«l a 1^1 .^S-lVi C/ A >a 



4 



I I' ■ » I *^4 ^""^ » IM ' « I 



Proil. Graves. Moyennes. Mèse. Diiifoiotas. Sotaignis. 

XIV. En enseignant à leurs disciples les principes élémentaires de 
l'harmonique (intervalles, tétracordes, etc.), les maîtres athéniens le 
reportaient habituellement, non pas à Téchelle de deux octaves, mais i 
Toctocorde-type, à Tharmonie dorienne (p. 167, note 2). Les diagnumna 
notés en vue de l'exercice pratique présentaient la succession des sons 
dans Tordre descendant (p. 174, IV). Uintonaiion des degrés iniérieutik 
tétracorde ne comportait aucune variante dans le genre enharmonique. 

L >I^K C HL-r 



Octocorde enharmonique dans ^ — ^ 

le ton fondamental. ^^ — 



^ 



En ton lydien, J f (^^ p : 



I • * * \ * I s 11 

Nète. Panm. IfèM. Hyrrtt 



■^- 



iszBZs: 



Il I * I s 4 I 



Nète. Param. Mène. Hypate. 

z ^y^.3 ^i^F 

En ton phrygien. ^^ ^==Z= =^^ := ~-^-"^ 

Nite. Panm. tU—, Hypait. 



N A<n 3 ^Kr 



.CL 



En ton dorien. 



^Z=_==- ^^^ 



J 



Nète. Param. Ifète. Hypate. 

XV. Si quatre caractères, ainsi qu'on le voit, suffisent à la notatioo 
de l'octocorde enharmonique, Theptacorde du même genre n*en nécessite 
que trois. On peut considérer cette forme contractée de la succession 
mélodique comme la superposition de deux tétracordes appartenant 
à deux échelles tonales différentes, mais harmoniquement apparentées 
et unies par le son médian de Theptacorde (p. 178 et suiv.). La partie 
modulante de l'échelle se trouvant à l'aigu, il est nécessaire, si l'on 
veut faire ressortir le but ordinaire de cette combinaison, de produire 
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la succession entière dans Tordre ascendant, et de terminer le melos en 
descendant de la paramèse à Thypate. 

a) Heptacorde conjoint dans le ton fondamental. On superpose au tétra- 
corde des moyennes le tétracorde correspondant du ton lydien, en sorte 
que la mêse (Q) se transforme en hypate (Mil. ant., p. 462-463). 

Cadencê finale. 

ri-.n c^D < Kc iL-r 

,_ ! fi>J?2j?û -^ — ,_ — ùû — e, !^ 

^ — w -^-^g 1^ — g>-» 



Z2I 



I I 



M « » Il ' ' V I « I 

Hyp. Mèse. N. dea coDJ. Param. Mèie. Hyp. 

b) Heptacorde des conjointes en ton lydien. Conformément au procédé 
théorique décrit par Aristote dans la réponse du problème 47 (p. 178), 
la mise lydienne (<) devient dans le tétracorde aigu paramèse du ton 
phrygien. 

Cadtnet finale, 

Co3 <V> Z C < 3oC 



i^^=^^==P 



loni 



lit 8' lit 4 ® I * I 8 I I I 

Hyp. Mèse. N.deacooj. Param. Mèie. Hyp. 

c) Heptacorde des conjointes en ton phrygien. De la même manière que 
dans réchelle précédente, la mise phrygienne (H) devient dans le tétracorde 
supérieur paramèse du ton dorien. 

Cadtnet finale. 

Fii-q n<A N < n qu-F 



m^^^^^m^ 



* 



Hyp. Mèae. N. des cooj. Param. Ifèae. Hyp. 

d) Un heptacorde conjoint en ton dorien et en genre enharmonique n*a pas 
de notation régulière dans Récriture musicale des Grecs, laquelle n'a jamais 
possédé de signe pour exprimer le diésis à l'aigu de D (siba)'. Ceci nous 

prouve péremptoirement que Téchelle tonale mixolydienne (l^ uH a été 

> • A Torigine il n*y ayait que trois échelles transposées, la lydienne, la phrygienne, 
« et la dorienne, qui ne pouvaient moduler à la quarte aiguë. On imagina le système 
• conjoint afin d*avoir toujours sous la main ce genre de transition. • Ptol. Harm. II, 6. 
L*heptacorde lydio-phrygien (B) fut Tembryon du ton hypophrygien (|r )t ^^j^ en usage 
au temps d*Aristoxène {BUm. harm., p. 37); l'heptacorde phrygio-dorien (C) donna 
naissance au nouveau ton hypodorien C^if Hi créé vraisemblablement par Aristoxène 
lui-même {McL ant., p. 25, surtout note x). 
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imaginée à une époque où récriture musicale était déjà défiaitivemeat 
fixée. En effet ce ton a une notation hybride : le tétracorde des graves est 
écrit d*après l'orthographe ancienne (enharmonique), celui des moyennes 
se note d'après l'orthographe nouvelle (diatono-chromatiquey. 

XVI. Une remarquable assertion d'Aristoxène, reproduite plus haut 
(p. 246), nous édifie pleinement sur le rôle accessoire assigné au son 
intermédiaire du pycnon, et nous invite par là à examiner de plus près le 
fonctionnement intérieur et la nomenclature du tétracorde enharmonique. 
D'après la déclaration formelle du célèbre musiciste, certains aulètes de 
son temps exécutaient le tétracorde enharmonique des moyennes selon la 
formule primitive, c'est à dire réduit à un tricorde. 

r T c c n r 



n — g — ' fg-: ^ r? 



1 



Pour les instrumentistes, et généralement pour tous les musiciens 
helléniques postérieurs à l'introduction de l'enharmonique pycné, le degré 
manquant de la quarte ne se trouvait pas entre les deux sons de li 
tierce majeure, intervalle censé incomposé en enharmonique; il était situé i 
l'intérieur du demi-ton. Mais nous savons que c'est là une concepti(n: 
d'école, une fiction, et Aristoxène lui-même, tout en enseignant comme 
théoricien la doctrine nouvelle dans toute sa rigueur dogmatique, nous 
fait voir les choses sous leur jour naturel là où il raconte la naissance 
la mélopée enharmonique (Plut. De Mus. c. 11) : c Olympe, quand 3 
€ parcourait sur son instrument Féchelle du genre diatonique, fa 
€ souvent passer la mélodie directement à la parhypaie du diatoniquej 
€ partant de la paramèse ou de la mèse, sans toucher à la liehano%. Il 
€ s'émerveilla du beau caractère de l'inflexion; et, plein d'admiration 
€ pour la succession d'intervalles résultant de ce procédé, il Tadoptaetf 
€ composa des mélodies dans le mode dorien ». 

La formation de l'enharmonique pycné se trouve complètement éclairde 
par ce texte. Sans revenir sur la suppression faite par Olympe, et toutes 
maintenant intact le grand intervalle occupant les 4/5 de la quarte, les 
disciples helléniques de l'aulète phrygien ont refait de son tricorde on 
tétracorde en dédoublant le demi-ton (p. 246), et en reprenant, avec ane 
nouvelle acception, les dénominations traditionnelles des deux degrés 

' Au point de vue de la notation, Téchelle tonale hypiriasiienne Q[), tnnovatioo 
d*Âristoxène, fait le pendant du ton mixolydien. Le tétracorde des graves a l'ortho- 
graphe diatono-chromatique (fajf sol la si en diatonique), le tétracorde des moyenies 
suit Torthographe enharmonicodiatonique (si ut ré mi). Cf. Mus, de Fani.^ t. I, p. 403. 
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intérieurs de la quarte. Le nom de lichanos est passé à la parhypaie 
iVOlympe (celle du diatonique naturel), et le son nouvellement intercalé a pris 
pour lui la désignation de parhypate. Si nous voulons pour un instant faire 
abstraction de la nomenclature traditionnelle, issue d'une conception 
arbitraire du tétracorde, et nous en tenir à la réalité, aux origines 
historiques, aux faits de la pratique, nous nous exprimerons ainsi : 
L'enharmonique pycné, issu du diatonique universel, ne possède pas de sons 
lichanoties : c*est là son caractère essentiel. En revanche il exhibe dans 
chaque tétracorde deux degrés parhypaioîdes , l'un harmonique, naturel 
(la lichanos théorique), noté par la^ lettre retournée, le second artificiel (la 
parhypate théorique), figuré par la lettre couchée. 

L'absence des degrés lichanoïdes n'avait pas le pouvoir d'altérer 
sensiblement le caractère musical de la doristi et de ses deux modes 
subordonnés, puisqu'elle laissait intacts tous les sons servant à constituer 
le corps harmonique de réchelle-type (pp. 145, XIII; 254, VI). Il n'en 
était pas de même pour les deux échelles modales de la famille phry- 
gienne, bâties précisément sur la consonance lichanoïde (p. 260-261). La 
disparition totale des indicatrices diatoniques aurait laissé la phrygisti et 
Vhypophrygisti sans aucune note de repos ou d'arrêt. C'est pourquoi ces 
deux modes, incompatibles avec l'enharmonique pur, se bornaient à 
employer la division enharmonique dans celui de leurs deux tétracordes 
qui ne contenait pas le son final de l'octave modale. Tout ceci concorde 
au mieux avec un dire d'Aristoxène, qui nous est transmis par un des 
Pères de l'Eglise primitive, Clément d'Alexandrie (Strom. VI, 11) : 
< Le genre enharmonique convient excellemment au dorien, le diatonique 
€ au phrygien ». 

D. Échelles diatoniques. 

XVn. D'accord avec la théorie des maîtres préaristoxéniens (pp. 169, 
170), la notation diatonique ne diffère de celle de l'enharmonique que par 
un seul signe dans chaque tétracorde. La note la plus aiguë du pycnon, 
une lettre retournée, disparaît, remplacée par la note placée un ton 
(4 diésis) plus haut et représentant l'indicatrice du genre diatonique. 

Ton fondamental, 

Hhxf-rL-FCK^<Cuzvi 



^ 



m 



il 



* * 



2_„ fi^-t 
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4 
Prosl. Graves. Moyeonet. Mèse. Ditjointet. Snraiguët. 
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Ton lydien. 

I- ri- F c»-» n < eu z M/" 

* I ' » * Il ■ » « I ^ f^ » * l \* 



Protl. Graves. Moyeo&et. Méte. Di^olntos. SonJcvis. 

Ton phrygien, 

E hX r Fil. 3 n <V N ZX ^ 

♦ jjt o '^' f) * * 









Proal. Graves. Moyennes. Mèse. Disjointes. Snraiciiès. 

To» dorien. 



itlçte 



S^ 



4 I I 



« I »/.-«?•«• » < Il • 6 4 1 



I t^i- r*' » ^ Il ' » « I 

Prosl. Graves, Moyennes. Mèse. Disjoiatea. Sarmicnên. 

XVIII. De même que renharmonique, le genre diatonique n^avait 
qu'une seule expression écrite, mais cette orthographe unique se lisait 
musicalement de diverses manières, selon la qualité des exécutants, 
selon le style des compositions qu*il s'agissait de faire entendre'. Il y a 
lieu de distinguer pour la notation diatonique trois interprétations, aa 
moins. 

I® Diatonique littéral : toutes les notes ont leur valeur théorique, 
laquelle vient d'être transcrite en notation européenne. Les sons parhy- 
patoldes s'assimilent dans Texécution, autant que possible, à ceux de 
Tenharmonique (pp. 190-191); comme eux, ils ont simplement la valeur 
de notes de passage. 

2® Diatonique naturel ou vulgaire : les deux sons mobiles de chaque 
tétracorde se rattachent par un enchaînement de consonances aux sons 
stables, au corps harmonique (pp. 10 1, 102, 189), et tous les degrés de 
Toctave sont aptes à devenir des notes de repos; la Uiire couchie qui 
marque le degré parhypatoïde prend la valeur de la lettre reiaurnSe et se lit 
conséquemment un diésis au-dessus de sa hauteur normale. 

3* Diatonique amolli ou mou (p. 192) : les deux degrés mobiles ont une 
intonation différente de celle qu'indiquent les notes; le son lichanoidê 
s* entonne un diésis plus bas que dans les deux premières espèces de diatonique^ 
et se convertit en un accent artificiel. Le son parhypatoïde, au contraire, 

I II sera à propos de rappeler ici le mot de Platon : • Les inttnimentiates se conteo- 
• tent d*une justesse approximative, obtenue par des tâtonnements. • PhiUbe^ p. 56. 
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S* assimile^ en dépit de la notation» à celui du diatonique naturel : il reprend 
une valeur harmonique. 

Il suffira, pour montrer cette triple interprétation, de transcrire, à 
titre d'exemple, Toctocorde-type noté dans les deux tons les plus usités. 

Ton fondamental. 
Notation antique C< b^KCF L-f 

^ '^ Au ^ 

interprétée en diatonique ^ 

littéral; ^^ 



J 



L 



en diatonique vulgaire; ^ - 



en diatonique tnou. 



m- 



J L 



JÊ.^. 
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Ton lydien : 

Notation antique M Z 

■Q. .g> . 

interprêtée en diatonique ^Èh — " 

littéral; M =" 
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-•-fi»- 
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en diatonique vulgaire: 



en diatonique mou. 



« 



-«- 
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J 



XIX. A en juger par tous les documents musicaux actuellement 
connus, aucune indication accessoire ne faisait connaître au lecteur d*un 
morceau écrit en notation diatonique, laquelle des trois interprétations 
était entrée dans les vues du compositeur. Celui-ci s'en remettait, pour la 
réalisation de son œuvre, au discernement du mattre de musique, au bon 
goût de l'exécutant. S'il s'agissait d'un morce^ de musique vocale, destiné 
à s'exécuter par une collectivité, ou par un chanteur dénué de culture 
technique, aucun doute ne pouvait surgir : le diatonique vulgaire s*impo- 
sait, quelle que fût la contexture harmonique de la cantilène (p. 190), 
et tous les modes s'adaptaient sans effort aux inflexions uniformément 
mélodieuses de l'échelle naturelle. Si, au contraire, l'œuvre notée était 
un solo d*instrument ou une composition vocale conçue en vue d*une 
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exécution agonistique, le musicien professionnel disposait des deux 
variétés artificielles du genre diatonique. Mais pour fixer son choix 
entre elles, il avait à tenir grand compte de Véthos de la composition, 
autrement dit de Téchelle modale mise en œuvre. 

a) La phrygisii et Vhypophrygisii^ fondées sur la consonance lichanôUt 
(p. 261), excluaient F usage du diatonique mou, dont les indicatrices naturdla 
sont remplacées par des sons exharmoniques. Outre le diatonique vulgaire, 
d*usage universel, le diatonique littéral donnait aux deux échelles modales 
les sons d*arrêt indispensables, et notamment le repos final. Les soos 
artificiels, étant placés sur des degrés passagers, n'altéraient pas le 
caractère essentiel de Tharmonie. 

Ton fondamental, octave phrygienne. Octave hypophrygienns, 

< :^K C F L.r h- Z uC <: i^K C F 




En diatonique ^ - 



vulgaire, 

b) Le diatonique littéral, avec ses parhypates et ses irites artificielles, u 
pouvait s*appliquer aux harmonies de la famille lydienne, dont les degrés 
parhypatoldes étaient appelés à constituer la consonance fondamentale 
(p. 262). En lydisti et en hypolydisti diatoniques, la lettre couchée devml 
donc s'interpréter comme une lettre retournée, quel que fût le genre de 
musique ou la qualité de l'exécutant ^ Toutefois Tartiste virtuose 

> Quand un chœur d'hommes chantait les sept octaves diatoniques dans les limites 
moyennes de la voix mésoîde, comprises entre faa et fas fp. 203), les deux degiés 
extrêmes des octaves lydienne et hypolydienne se trouvaient être notés on diéû 

plus bas que ceux des cinq autres octaves modales (L. ~- LJ su Heu de /^ N)i 

bien que dans le diatonique vulgaire les deux couples de notes eussent absolument b 
même hauteur. Or, par un respect aveugle pour U signe écrit, lea facteurs d*instrumeati 
à vent avaient, paraît-il, l'habitude d'abaisser d'un quart de ton le diapason des êM 
destinés à faire entendre les deux octaves lydiennes dana leur ton homonyme. Bt si noo 
en croyons Âristoxène, quelques maîtres de musique, parmi set contemporains, étaieot 
assez insensés pour accommoder leur doctrine tonale à cette pratique extrmvasante. 

• Certains harmoniciens, • dit -il, • ayant égard à la perce des auloi, séparent entre coz 
c par trois diêsis les trois tons les plus graves, Vhypopkrygien, Vkypodaritn (c*est à dire 

< Vhypolydien) et le dorien • (dont la distance normale est respectivement de 4 diéait, 
2 diésis); puis, « après avoir séparé par un ton le dorieo du phrygien, ils mettent de 

• nouveau trois diésis entre le phrygitn et le lydien, et autant entre celui-ci et le 

< mixolydien, • Blim. harm. (M.) p. 37. 
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n*était pas réduit au seul diatonique vulgaire; il avait en outre à sa 
disposition le diatonique mou, qui fournissait à chacun des sons d'arrêt 
une appoggiature supérieure arbitrairement abaissée : accent étrange, 
inharmonique, mais nullement inexpressif. 

Ton fondamental, octave lydienne. Octave hypolydiennc. 

s^KCFl-ri-x ■-"C<2'KCFL. 



IQ 



En diatonique ^ — — I i — ^<g r^- ^ - — H ■ R — — F ^g- g- J ! H 



c) Seuls le mode dorien ainsi que ses deux subordonnés, Vhypodorien et le 
mixolydien (p. 253, e), s^adaptaienî sans difficulté aux deux variétés artificielles 
de la mélopée diatonique, aucun des degrés de l'échelle susceptibles d'abais- 
sement ne faisant partie de leurs consonances constitutives (pp. 261, 262). 
Par la lecture mentale des transcriptions données à la page 371, le 
musicien moderne a pu se rendre compte de Teffet des altérations 
intérieures du tétracorde diatonique dans le mode dorien; l'exemple 
suivant lui permettra de faire les mêmes constatations sur l'échelle du 
mode hypodorien ^ 

Ton lydien. 

Notation antique <q ^^CC F L-^^" 



interprétée fi^-— 

en diatonique littéral ;^^- 



-«- 



en diatonique vulgaire ;SSi 



m 



en diatonique mou. (gjk - 



rzar 



I I I I 

La manière relativement naturelle dont les deux combinaisons raffinées 
s'appliquent à la dorisii et à Vhypodoristi nous autorise à supposer que les 
chroai diatoniques mêlées d'inflexions abaissées avaient, tout comme 
l'enharmonique pycné dont elles dérivent, leur emploi principal dans les 
deux échelles autochtones des Hellènes européens. 

> Nous ne ferons pas la même opération sur la mixolydisti, mode employé presque 
exclusivement dans les chants de la tragédie, et dès lors restreint, selon toute apparence, 
au diatonique vulgaire (p. 190, V). 

48 
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E. Échelles mêlées de notation enharmonique ei diatonique. 

XX. Parfois la même succession mélodique renferme, à côté de signes 
exclusivement propres à la notation enharmonique, des notes qui se font 
reconnaître pour appartenir à une échelle diatonique. Ces combinaisons, 
qui forment des mélanges de genres^ résultent de deux procédés : 

i^ superposition de tétracordes notés alternativement en diatonique et 
en enharmonique ; 

2^ réunion des deux espèces de notes dans le même tétracorde, converti 
par là en pentacorde. 

XXI. La disposition ordinaire des échelles mixtes de la première classe 
est celle-ci : le téiracorde principal, celui des moyennes, exhibe la noUUùm 
enharmonique; le téiracorde des disjointes ou celui des graves, ou bien tous Us 
deux, ont Forthographe diatonique. 



Ton fondamental. 

Diatonique. 

C < i^ K 

1 1 


C 

1 


Bnhannonique. 


DiatoniqiM. 

1- 


1 


Di^joiotea. 

Ton lydien. 

Diatoniqne. 

M Z uC 

1 1 


< 

l_ 


Moyeaoet. 
Bphannoniqne. 

II 


Ditteniqn.. 

F 


i-r 

1 



Disjointes. 



Gtmy 



Moyennes. 

Le fréquent usage de ces échelles, où la notation diatonique et Tenhar- 
monique alternent de tétracorde en tétracorde, est attesté par deux 
fragments mélodiques découverts depuis une dixaine d^années. Les 
passages suivants, en ton lydien, montrent les quatre notes enhar- 
moniques du tétracorde des moyennes; le tétracorde des graves n^est 
représenté que par Tindicatrice diatonique (p); celui des disjointes par 
ses deux notes inférieures (u Z)^ communes à tous les genres. 

< Z u . . . Kj C C'^^ Cy FC 

6 fti - yaç èfA^porolç â - xi - rou to ' aç ri • yd( . ^aç 

Chœur d*OresU {MOap. mni., p. 389). 

CCCC FCv^C FF '^ yj v^c 

nXf -Ji - |{A6 - yo^.... ifu - fipi'rou X'^'P^ vi'fwf H « y^ 

Second nome delphiqae {Ibid., p« 459). 



' • Toute succession mélodique est diatonique, chromatique ou enharmonique, oa bieo 
i formée du mélange des genres, ou bien encore commune aux trois s^nx^s, » Arîatos. 
BUm. harm,, p. 44. Cf. p. 7. 



APPBNDICB. 



375 



Nous savons par Âristoxène (Plut. De Mus. c. 1 1) que la disposition 
tétracordale qui vient d'être décrite était celle des mélodies proto-enhar- 
moniques d'Olympe (le Spondeion en mode dorien, les Mêiroa en mode 
phrygien, les nomes funèbres en harmonie lydienne), cantilènes instrumen- 
tales dans lesquelles des aulètes d'une époque plus récente s*avisèrent 
d'intercaler le son mésopycne (p. 247, note 2). 



Daristi (Ton fondamental). 

Diatonique. 

C < M K 



Enharmonique. 

c iMr 



mi 



± 



^^W=: 



Diijointee. 



J L 



Moyennet. 



J 



Phrygisti. 



m\ 



Dut. 

< )l K 



■±. 



c 



B&hann. Diat. 

i(L-)r I- 

* 



Ditj. 



Moyennet. 



H 



Graves. 



Lydistû 



mi 



Diit. 

)l K 



Bohann. 



c 

-4S- 






Diat. 

I- H 



Difj. 



Mojrennea. 



^ 



Gravet. 



XXII. Quant à la seconde classe d'échelles de genre mixte, voici la 
disposition que nous avons tout lieu de supposer avoir été la plus 
fréquente : le tiiracorde des moyennes exhibait la notation de Venharmonique 
pur; les deux iétracordes contigus avaient à la fois le signe de Vindicatrice 
enharmonique et celui de Vindicatrice diatonique. 



Ton fondamental. 

Mixte. 

C < )I^K 

<W5 =— 


C 

9 


Bnharmoniqae. 


Mixte. 


rixh 

1 


L_ 


Di«iointM. 1 


L 


Moyennee. || 


— S rj m c — 1 

Gravée. | 



XXIII. Grâce à la précieuse compilation d'Aristide Quintilien nous 
possédons quelques spécimens notés de ces échelles mixtes; nous y 
reconnaissons les plus anciens restes des diagrammes enharmoniques 
à Taide desquels les mattres athéniens du V* siècle enseignaient la 
structure des modes nationaux et de ceux d'importation étrangère. 
Empruntées à un précis plus ou moins authentique de la doctrine de 
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Damon (p. 107), ces échelles remontent en dernière analyse i on 
commentaire musical , un écrit préaristoxénien destiné à expliquer tedmi- 
quement le célèbre passage du troisième livre de la République de Platon-: 
€ D*abord nous bannirons de la composition musicale les chants plaintif 
< et les lamentations, partant les harmonies larmoyantes, telles que 
€ mixolydisii, la synionolydisii et autres mélopées pareilles. Bnsnite, i 
€ n'étant plus indigne des gardiens de TÉtat que l'ivresse et la volapté, 
€ nous interdirons les harmonies capiteuses et amollissantes : l'fssftet 
« la lydisii dites relâchées. Il nous restera donc, pour élever les guerrien, 
€ la dorizH et la phrygisU. > 

Des six échelles modales nommées ici, et données en notation musicile 
par le commentateur, qui en attribue la rédaction aux maîtres les plus 
anciens (0/ iriyv Ta>wa/araro/), une seule, la lydisii relâchée (c'est i dire 
Vhypolydisiï) est écrite d'un bout à l'autre en notation enharmonique; les 
cinq autres montrent un mélange de notes enharmoniqaes et diatoniques; 
elles réclament donc tout d abord notre attention. Nous les analyserons 
successivement en commençant par les trois principales, la doristi, h 
phrygisti et la mixolydisti^ dont la notation n'offre pas de particularités 
énigmatiques. Les six échelles modales vont de Faigu mu grave et parient 
uniformément de foctave de leur son final; mais deux d*entre elles ne 
descendent pas jusqu'à ce dernier son. Le parcours des six échelles réunUs 
ne dépasse pas rintervalle de onzième compris entre la nèie des disjointes du kn 
lydien (\\) et Phypaie des graves de la même échelle tonale (p), parcours du 
système général des harmonies ethniques antérieurement à Damon. 

a) Doristi, Tharmonie dorienne dans la notation des vieux maîtres. 

En ton lydien, notation d*A. Q. 

VI 3UC < OuC F 

Q • g D -^_ 



i 



iz 



zaz 



Diq.cBk. Mof.mk, G 

> Le docoment primitif a dû être rédigé wen Tépoque d'Ariatote (Cf. p. 107). 
L'exactitude des notes, telles qu'Aristide Qointilien nous les a transmises (voir rédîtioo 
d*Alb. Jahn, Berlin, Calvary, 1882)» est garantie par rintroduction dont le oiaaicîste de 
l'époqne romaine a fait précéder les six échelles, et dans laquelle décompose en diési 
les intervalles consécutifs de chacune d'elles. (Meibom a une note de tiop dans la 
dernière échelle ) Cette analyse ne peut être contemporaine des échelles notées, qvi 
Tont de l'aigu au grave, tandis que l'analyse procède, d*^>rès la méthode aristoxéniennc, 
du grave à l'aigu. De plus il y a lieu de supposer que l'écrit utilisé per A. Q. était d^i 
fautif à l'endroit de YiasH et de la synUmolydistù Voir an reste Wcstphsl Pfslafd, 
pp. 85-94; Metrik, 3 éd., t. I, p. 4^475- 
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Transcription dans le ton fondamental 






J * L 



1 I 



Disj. enh. Moy. enh. Gr. diat. 

Si nous pouvons tenir pour authentique le chiffre de 28 diésîs, énoncé 
dans une phrase des Éléments harmoniques d'Aristoxène, Téchelle-type 
de la musique grecque apparaît ici dans l'étendue que lui assignaient 
les diagrammes catapycnosés dont se servaient habituellement les maîtres 
pour leurs démonstrations théoriques (p. 363, note i). L'harmonie 
proprement dite, c'est à dire l'octave modale {\l — C ou Z — r) divisée 
enharmoniquement, est devenue un ennéacorde de genre mixte par l'addi- 
tion, au grave, d'une hyperhypate (une lichanos) diatonique'. Toute 
cette disposition avait probablement pour but d'enseigner au disciple : 
!• que la dorisii était apte à prendre une mélodie entièrement enhar- 
monique^; 2° que, au cas où elle annexait à son parcours le degré 
au-dessous de Thypate (p. 175), elle était tenue de prendre l'indicatrice 
diatonique du tétracorde des graves^, et de se transformer en système 
mixte de première classe (p, 374). 

b) Phrygisii, l'harmonie phrygienne chez les vieux maîtres. 

En ton lydien, notation d'A. Q. 

Z3UC< D^CF 



J * L 



8 



Disj. mixte. Moy. enh. Gr. miite. 

Transcription dans le ton fondamental. 



* 



-ô-•- 



zc 



J * L 



Disj. mixte. Moy. enh. Gr. miit« 

Nous avons là un spécimen de la seconde classe d'échelles de genre 
mixte (p. 375). Le tétracorde des disjointes contient à la fois l'indicatrice 

I Moins les deux sons artificiels, cet ennéacorde enharmonique, avec les arrêts et repos 
sur la paramèse et Thypàte, est V échelle fondamentale de la musique japonaise. Explique 
qui pourra cette coïncidence aussi inattendue qu'incontestable. 

s Se rappeler la phrase d'Aristoxène transmise par Clément d'Alexandrie (p. 369). 

3 Une autre forme mixte du mode dorien, qui employait l'indicatrice diatonique dans 
le tétracorde des disjointes, nous est connue par le Spondeion d'Olympe (p. 244). 
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diatonique (Z — <) et l'indicatrice enharmonique (j| — « >l); en outre 
première se répète une octave plus bas dans le tétracorde des graves 
(p ca ^). L'intervention du diatonique était inévitable dans Us harmamaà 
la famille phrygienne, puisque Voctocorde enharmonique présente un videik 
place des degrés lichanotdes de Véchelle primitive (p. 369, 375), sons consti- 
tuant la consonance fondamentale des modes phrygien et hypophrygien 
(pp. 260-261). D'autre part la phrygisti semi-enharmonique ne poanit 
emprunter aussi au diatonique le degré médiateur de son octave, Vm 
trice des moyennes', puisque la condition indispensable d'une mi 
enharmonique était Tabsence de Tun des sons lichanoldes de Fo 
diatonique. L'échelle mixte du mode phrygien devait donc se cent 
d'une seule note d'arrêt, celle que lui était indispensable pour o] 1 
terminaison de ses périodes mélodiques. 

c) Mixolydisti, l'harmonie mixolydienne cher les vieux maîtres. 

En ton lydien, notation d*A. Q. 

£ ^<) 

1®: (jaj 







DÎBJ. Moy. enh. Gr. mizia. 

Transcription dans le ton fondamental. 

K (C) lur I- rixh 



-(«> 



i g2= o . 



J * L 



m 



Ditj. Moy. eoh. Gr. Mixte. 

De même que le mode phrygien, le mixolydien enharmonique 
musicistes préaristoxéniens appartient à la seconde classe des échelles de 
genre mixte; le tétracorde des graves est converti en pentacorde (p. 375)- 
La mèse manque dans le schéma d'Aristide Quintilien et Tini 
supérieur de Técheile nous fait voir un saut abrupt de triton. Prol 
ment la lacune est accidentelle; Vhégimon, la note directrice ne doit pu 
avoir été omise par le commentateur de Platon, quand même elle nett 
figuré ici qu'à titre théorique^. Au reste son absence ou sa présence 
n'influe pas sensiblement sur le caractère expressif de Tharmonie mixoly- 
dienne, tel que nous Tentrevoyons à travers cette curieuse succession de 
petits intervalles. La partie caractéristique du parcours de F échelle se tronn 

I Ce degré, complément décisif de Tharmonie, avait son emploi dans la krtmtit. oà 
s'entendaient surtout les sons laissés de côté par le mêlas. (Cf. p, 244-945.) 
* Voir les problèmes 44 (p. 35) et 20 (p. 37), avec Icar commentaire. 
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concentrée dans l'intervalle de fausse-quinte (D — f» H — h)» ?««» décompose 
la moitié inférieure de Voctave modale en sept degrés mélodiques. C^est là une 
indication dont j'ai tenu grand compte en composant par hypothèse la 
cantilène diatonique du mode mixolydien notée ci-dessus (p. 264). 

d) Syntonolydisti^ ou lydien intense chez le commentateur platonicien. 

En ton lydien, notation d*Â. Q. Transcription dans le ton fondamental. 

< n c Hi-r c F r h^h 



m 



-G- 



» 



-G-m- 



$ _ — =rJfii: SS — =.-=:! uj ê ,^ 



J L 



Moy. diat- Gr. enh. Moy. diat. Gr. enh. 

b) lasti^ l'harmonie hypophrygienne chez le même écrivain. 

En ton lydien, notation d*Â. Q. Transcription dans le ton fondamental. 

n c Tuf F r Hxh 

- « « 



? e>.^ r==:z iss=ia 



g j; — -——^^= SS '!■= M » g 



Ml 



Moy. diat. Gr. enh. Moy. diat. ' Gr. enh. 

Telles qu'Aristide Quintilien les a notées, les deux successions de 
sons appartiennent à la première classe d'échelles mixtes (p. 374)9 mais à 
une forme moins usitée, qui assignait la division enharmonique au tétra- 
corde des graves (et à celui des disjointes). Le tétracorde des moyennes, 
réduit ici à Tétat de tricorde par la suppression de la parhypate, exhibe 
pour unique degré intérieur l'indicatrice diatonique (H — F)* Une pareille 
disposition se justifie pour le mode hypophrygien, Viastif dont la 
consonance constitutive et conséquemment les sons d*arrèt n'existent 
qu'en diatonique (p. 369), mais elle ne se conçoit pas pour une échelle de 
la famille lydienne, où les sons lichanoldes ne jouent pas de rôle har- 
monique. — Aucune de nos deux échelles ne descend jusqu'à l'octave du 
son initial, mais c'est là une irrégularité purement apparente. Le musiciste 
préaristoxénien, se renfermant dans l'étendue traditionnelle de onzième 
(p. 376), et obligé de poser la limite supérieure des deux harmonies 
au-dessous de la paramèse, s'est trouvé arrêté chaque fois sur Thypate 
des graves, point inférieur du parcours des harmonies. Il est à supposer 
toutefois que, dans la pratique, la mélopée des deux variétés modales 

> L'interversion des deux épithètes chez Aristide Quintilien, erreur découverte par 
Westphal il y a quarante ans, est encore plus certaine aujourd'hui qu'elle ne l'était 
alors. Celle des deux échelles qui part de l'indicatrice diatonique des moyennes est 
évidemment Viasti^ l'hypophrygienne; l'autre dès lors ne peut être que la syntonolydistit 
variété secondaire de l'harmonie lydienne (p. 267-268). 
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occupait la région supérieure du système de la double-octave, seul moye 
d'aboutir à une terminaison régulière. Le complément des deux (X 
vers le bas syndiquait de lui-même. 

Ce qui est énigmatique et suffisant, selon nous, pour faire coi 
les deux échelles comme inexactement et incomplètement trao 
c'est l'indétermination harmonique de leurs intervalles succe: s. 
tenons la deuxième note de la syntonolydisti (H i— p) pour ocrypk 
Ainsi qu'il a été dit plus haut, l'apparition d'une indicatrice ( to: 
n'a ici aucune raison d'être, puisque l'octocorde de renharmonii 
renferme les sons constitutifs de l'harmonie lydienne. Nous élimii 
en conséquence cette indicatrice diatonique, empruntée apparemment p 
erreur à Viasii; en revanche nous croyons devoir compléter le py 
supérieur des deux échelles par l'insertion des notes D kj «= 3 u; i 
moyen de cette double modification nous obtenons un parfait parallél 
harmonique, entre Vhypophrygisti et la phtygisii, entre la synU 
et Vhypolydisti. Voici donc, selon nous, la forme que les deux a 
avaient dans le manuscrit du commentateur platonicien (à part les 
complémentaires de l'octave, que nous ajoutons entre parenthèses). 

Syntonolydisti en ton lydien. 

< D ^ c 1 L- r (►-) 

^ Sl ajLo * „ 

^^=^^= — ^^^g=C^a 
I g « i II g < t I 4 

Mojr. enb. GnrM anh. 

Transcription dans le ton fondamental. 

VI DUC )| ^ K (c) 

I ' 'Ml » 'M * 

Hyperb. enb. Di^j. enh. 

lasti (ou Hypophrygisti) en ton lydien. 

n D v^ c 




Moy. mixte. GnvM enb. 

Transcription dans le ton fondamental. 

ZDUC "A i£ K (C F) 

1: flL_IL« 



i^ 



- g • 



Hyptrb. mixte. Dl^j. enb. 
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Nous ne chercherons pas à justifier plus longuement notre hypothèse, 
n*ayant voulu la produire ici que pour ceux qui se rallient complètement 
à notre manière de concevoir le mécanisme des harmonies antiques. 

p) Chalara ou aneimene lydisti, Tharmonie hypolydienne dans la nota- 
tion des vieux maîtres. 



Notée chez A. Q. 


dans le ton fondamental. 


fmV "^ (^ m ' 


\Sh 5_J 




•Il 


8 


' ' 1 


4 


1 


8 1 


Hyperb. enh. 


Disj. 


enh. 




Moy. enh. 



Cette échelle modale, que Damon lui-même passe pour avoir incorporée 
au système musical (p. io8), est la seule, parmi les six harmonies 
mentionnées dans la République de Platon, que le commentateur ait trans- 
crite dans le ton fondamental. Le motif de la dérogation est visible; 
notée en ton lydien, comme les cinq autres échelles, Vhypolydisti aurait 
<lépassé d'un diésis vers l'aigu l'étendue que les vieux mattres assignaient 
à la série des harmonies ethniques (p. 376). 

Bien que cette échelle d'octave soit très régulièrement notée d'après la 
théorie et Torthographe de l'enharmonique pycné, le musicien moderne 
ne peut Tassimiler aux cinq précédentes, ni voir conséquemment dans les 
<ieux notes exharmoniques qui la limitent (u L.) sa tonique aiguë et 
sa tonique grave. Pour se convaincre pleinement du caractère fictif 
'd'une gamme modale ainsi bâtie, il lui suffit de se rappeler qu'au temps 
d'Âristoxène certains aulètes exécutaient encore l'enharmonique à l'an- 
cienne manière, c'est à dire sans Tintercalation du diésis (p. 246). Or si 
rélimination des sons factices marqués par les lettres couchées laissait 
le cadre des échelles d'octave entièrement intact dans la forme enhar- 
monique du mode dorien (p. 366), de même que dans les formes mixtes 
du mixolydien (p. 378), du phrygien (p. 377) et de l'hypophrygien (p. 379), 
on voit qu'il en était tout autrement pour Vhypolydisti^ dont les deux 
notes extrêmes sont des lettres couchées. Les sons.mésopycnes supprimés, 
l'octocorde se trouvait réduit à un pentacorde parcourant une septième 
majeure et se terminant sur l'indicatrice théorique, la parhypate naturelle 
des moyennes (p. 369). 

C >l K C H 
■^i -^_ -. 



^: 



49 
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Les choses se passent d'une manière identique dans la lydisti propre* 
ment dite (dont Platon ne parle pas). Théoriquement comprise entic 
la mésopycne des disjointes et celle des graves ', Toctave enharmonititt \ 
du mode lydien se convertit, par la suppression des notes couchées, ec 
un pentacorde qui se termine en descendant sur la parhypate naturelk 
des graves (p. 369). 

Lydisti enharmonique forme Pycnêe, Forme archaïque. 

5<:KC Ti-rHx KC ir H 



I IL 




Moy. Gr. 

Ces prémisses posées, la conclusion s'impose : dans la mélopée pycnu 
des modes de la famille lydienne^ les deux sons extrêmes de Vociave théoriqui, 
de même que la mésopycne intefmédiairet ne remplissaient pas de foncHot 
harmonique. Les repos et cadences avaient lieu sur les parhypaies naturelUi, 
identiques avec les indicatrices théoriques de ^enharmonique pycné et avec les 
sons parhypatoîdes du diatonique vulgaire, ceux-ci conventionnellement 
notés par la lettre couchée (p. 370). Comme l'harmonie phrygienne, la 
lydienne ne pouvait trouver sa consonance constitutive que dans le 
diatonique universel, source éternelle de toute musique. 

F. Notation des échelles chromatiques. 

XXIV. A l'époque reculée où les aulètes et aulodes hellènes ont 
entrepris d'élaborer leur système d*écriture musicale, en triplant les 
16 caractères alphabétiques de la notation primitive» ils se sont bornés à 
établir la graphie de l'enharmonique et du diatonique (pp. 95-96), bien 
que déjà le chromatique eût fait son apparition dans la mélopée des 
citharèdes (p. 93). Lorsque, beaucoup plus tard (apparemment vers le 
milieu du V« siècle), les musiciens se sont décidés à noter aussi des 
mélodies chromatiques, ils n'ont pas cherché à exprimer ' les nouvelles 
intonations par les signes que leur fournissait à cet eflfet réchelle notée 
par demi-tons (p. 362); ils se sont contentés d'emprunter, sans y rien 
changer, la notation des échelles enharmoniques*, en détournant de leur 

X c La 2« espèce d*octave, comprise entre des sons mésopycnes, et exhibant le ton 
* disjonctif au deuxième rang, quand on part de Taigu, portait anciennement le nom 
« de lydiemu.,., La 5«, également limitée par des mésopycnes, avait le ton disjonctif 
« au cinquième rang, et s'appelait hypolydienne. • Pseudo-EucHde (M), pp. 15.16. 

a Ce double emploi de la même notation donne lieu à penter qu'on a commencé 



APPBNDICB. 



383 



signification les deux notes (tout au moins Tune des deux) occupant 
l'intérieur de chaque tétracorde. // a étS convenu qu'en chromatique les 
lettres retournées sonneraient deux diésis (un demuton) plus haut que dans le 
genre enharmonique^ Moyennant cette convention, les quatre échelles 
tonales notées enharmoniquemerit (p. 365-366) ont été censées aptes à 
traduire les intervalles chromatiques de la théorie préaristoxénienne, 
déterminés numériquement par Archytas (pp. 170, 172). . 



Ton fondamental, 

H h X H ri- H 



K^ >l 



CLJ 2 



jKzJlaz 



-jazÊ=SS.z 



I 3 



J«^4-e^i-*-»8®- 



^»-m !f=H 



I 3 



Prosl. 



Graves. 



Moyennes. 



Disjointe». 



Saraiguëi. 



Ton lydien. 

I- ri_ 1 cvj D 



< eu D VI /' \ 

.Q. * * 



'4-. 



ZUl 



4 11 3 



i 



ac=*2i 



,-•-« 



J«^4 I ' ^ 



JI_1_J_ 



Prosl. 



G raves. 



Moyennes. Disjointes. Suraigaës. 

Ton phrygien. 

EHiH ^^ ^ n<v> zx/ 



-9- | 7- 



JL 



I 3 






=«=ila: 



Ditjeiatet. 



Sanicaès. 



Prosl. Gnves. Moyennet. 

Ton dorien, 

HEIU3 /'i.n Dn<A N/\ \ 



m^^ 



6 II 1 8 "e I o!|-< f-'* 



SE 



laii^^te 



8J 



k^ 



IQZ^I^ 



J 



Prosl. 



Graves. 



Moyennes. 



Disjointes. 



Suraigaës. 



XXV. A défaut d'une annotation supplémentaire, dont on ne voit trace 
nulle part, Texécutant avait à découvrir par ses propres lumières si les 

seulement à mettre par écrit les morceaux chromatiques à une époque où Tusage de 
Tenharmonique était déjà en pleine décadence. 

' Le motif de cet expédient bizarre et à coup sûr inutile, puisque Ton possédait 
tous les signes nécessaires pour noter régulièrement les demi-tons chromatiques, a été 
vraisemblablement la volonté de continuer à traduire les trois sons du Pycnon par le 
même caractère alphabétique, afin de rappeler sans cesse au lecteur musicien leur 
étroite liaison. L'absurdité de la notation chromatique se révèle à la première inspec- 
tion de notre tableau. On voit apparaître le même signe à la fin«de la2e échelle et de 
la 4e; or il désigne la première fois un 'sit{, la seconde fois un si|7. 
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signes étalés sous ses yeux recouvraient une mélodie enharmoniqoe os 
une mélodie chromatique. Dans la pratique cela ne pouvait faire gr 
difficulté, les deux genres de mélopée ayant chacun une desti 
spéciale et très restreinte. En effet dès le V* siècle Tenharmonique u 
s'entendait plus que dans l'aulétique, et encore très rarement; le chi 
tique était exclusivement réservé aux compositions qui mettaient e3 
œuvre la cithare. De toute manière, si le doute a parfois pu exister p 
les exécutants hellènes, il n'a plus aucune raison d*être pour nous, 
lorsqu'il s'agit de traduire les signes non diatoniques qui se rencontres: 
dans les restes notés de la musique vocale des Anciens (les lambeauzdJ 
chœur d* Or este, les deux nomes citharodiques découverts à Delphes). H 
est superHu de démontrer à des personnes tant soit peu compétentes es 
matière d'histoire et de pratique musicales que tous les passages renfa- 
mant de pareilles notes doivent être lus en chromatique (Cf. MiL anl, 
p. 390, note 2, et ci-dessus p. 270, note i). 

XXVI. Par une de ces anomalies si fréquentes dans la mus 
grecque, la notation enharmonique, qui comme telle avait une signifi- 
cation invariable, comportait une singulière élasticité d*interprét2 
quand elle était appelée à traduire les sons de Téchelle chromatique. 
De même qu'en diatonique il y a lieu ici également de distinguer t 
nuances {xpocLi), 

a) Chroma des musiciens, celui dont nous venons de transcrire les 
intervalles sur la portée. Le cithariste, en réglant Taccord de son 
instrument, s'efforçait d'obtenir des intonations conformes aux grandeurs 
déterminées par la théorie préaristoxénienne (p. 191). 

b) Chroma vulgaire ou tendu (le synton ou tonaion d'Aristoxéne) : tous 
les degrés de l'échelle d'octave se produisaient sur la lyre et la cithare 
par un enchaînement de quintes et de quartes (p. 189), procédé toujours 
et partout pratiqué pour cette sorte d'instruments. Les demi-tons ne 
différaient donc pas de ceux qui s'entendent sur nos harpes. 

c) Chroma amolli : les degrés mobiles du chroma vulgaire étaient 
sensiblement (et arbitrairement) abaissés*. 

Il suffira de transcrire ici les trois interprétations des deux formes 
traditionnelles de l'échelle-type modulée en genre chromatique et notée 
dans le ton fondamental. 

> Nous adoptons pour cette nuance les chiffres qu'Aristoxène assigne au cAroHMfiftf 
hémiole (p. 192), mais sans y attacher grande importance. C'est une besogne absolanent 
vaine que de chercher à différencier les nombreux chroai chromatiqnea, sur lesqaelf les 
musicistes antiques n'ont jamais réussi à s'entendre, et pour cause. Cf. Mus* i$ FâtU • 
t- Ii p. 322 et suiv. 
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OCTOCORDE DISJOINT. 
Notation antique C >1^K C ^^' 
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HEPTACORDE CONJOINT. 



Notation antique < 3 vj C H l— P 

interprétée ^^==^ ■ ^ ^S<g— |îr^- 



iafts /^ chroma des musiciens ; 



m chroma vulgaire; 



en chroma amolli. 
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De même que dans le genre diatonique, en chromatique Tinterprétation 
vulgaire était naturellement commandée pour les cantilènes chorales du 
nouveau dithyrambe attique (p. 309) et de la tragédie (p. 270)^ les seuls 
chants collectifs qui se soient approprié la mélopée colorée, à partir de 
l'époque où l'exécution musicale et orchestique, auparavant confiée à 
des citoyens libres, avait passé aux artistes de profession (p. 307, IX). 
Quel que fut le style musical ou la qualité des exécutants, le chromatique 
vulgaire était impérieusement réclamé aussi pour tous les modes de la famille 
lydienne^ puisque les deux autres nuances du genre ne contenaient que 
des trites et des parhypates artificielles : or la base indispensable de 
l'harmonie lydienne, tant dans le genre chromatique que dans l'enhar- 
monique (p. 382) et le diatonique (pp. 372-373), était la consonance 
hypatoïde du diatonique naturel. 
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Lydisti, 

^ K 



TL. r H j: 



s- 
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-M2Z 



Hypolydistû 
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i: 



K 



IL 



Pour mieux accentuer à Toeil les inflexions plaintives des deux échelles 
originaires de la Lydie, nous avons transcrit les indicatrices chromatiques 
par bémol et non par dièse'. 

Quant aux deux variétés de la mélopée chromatique qui conte 
des degrés artificiellement abaissés, elles n'étaient guère praticables qne 
dans les trois échelles modales divisées par des sons stables (la dor 
Vhypodoristif la mixolydisti). Pour ce qui est des harmonies de la famille 
phrygienne, Tusage exclusif du chromatique leur était aussi impossible 
que celui de Tenharmonique et pour la même raison : Tabsence totale des 
sons lichanoldes naturels (p. 369). 



G. Mélanges du chroma et du diatonique. 

' XXVII. De même que le proto-enharmonique d^Olympe, le chrwna de 
l'époque classique ne se faisait pas entendre d*un bout à Tautre de 
réchelle modale, sauf peut-être dans les harmonies de la famille lydienne 
(pp. 381-382). Les deux spécimens réguliers de mélopée chromatique que 
nous ont transmis les restes notés de l'art grec (le chœur d'Oreste, le 
second nome delphique), se rapportent à la première classe d*échelles de 
genre mixte (p. 37^) : le tétracorde qui renferme des signes non-diatoniqm 
est celui des moyennes; les deux tétracordes contigus n'exhibent aucune 
note étrangère à l'échelle diatonique. 
Ton lydien, mode dorièn, 

C ^ D C v^ F C 






.tJ-fa^ 



& 



\\p » ^f '- 



g 



^1 



6 [/.É-yaç èv ^po^rolg 



C < 



< 



ce c ^ 



Ifcifc 



*AjX-<})i... leKs'^d'fUE'yoç dit,. 



Chœur à*Oreste {Mil. ani., p. 389). 
FCvjC FFD ^vjC 



Second nome delphique, y sect. (Ibid,^ p. 450). 

I Ces deux échelles lydiennes se rapprochent sensiblement à Toreille de celles 
exécutées en diatonique mou (p. 373). 
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Le même principe de construction se constate dans une échelle de 
genre mixte, une octave diatonico-chromatique en mode hypodorien, 
décrite par Ptolémée (Hartn. Il, i) au IP siècle de Tère chrétienne. 
La division chromatique se trouve dans le tétracorde des suraiguês, 
réplique de celui des moyennes*. 

Ton hypodorien (nouveau). 



m 



L 



J 



Suniguet. Disjointes. Mèie. 

XXVin. En ce qui concerne le second procédé de composition des 

mélopées mixtes (juxtaposition de deux indicatrices différentes dans le 

même tétracorde), nous n'en avons à produire d'autres exemples que trois 

des harmonies notées du commentateur platonicien (p. 375 et suiv.), lues 

comme des successions mêlées de chromatique et de diatonique. Un tel 

mode d'interprétation donne les transcriptions suivantes : 

Phrygisti (p. 377) 

en ton lydien. Ton fondamental. 

Z3uc < DvjC F <>I^K C Hur h 



i 



kl 



zaz 



i C ^ a^ wr^z 



i i! 






J L 



J L 



Disj. Moy. Or. 

lasH ou hypophrygisti (p. 380) 
en ton lydien. 

n :>^c ni_r(H e) 



Disj. 



Moy. 



Gr. 



Ton fondamental. 
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Moy. Gr. 

Mixolydisti* (p. 378) 
en ton lydien. 

c < D v^ c 



Hyperb. 



Oisj. 



F Ti-r 



m 



Ton fondamental. 

K C IL. r 



hrl x h 



erc2i 



'"-^<s>-ra— =r 



Disj. 



Moy. 



Graves. 



Disj. 



Moy. 



Grares. 



X Cf. Mus. de Vant ,t. I, p. 327. Au dire de l'auteur, le tétracorde aigu avait la division 
du chroma synion^ le tétracorde grave, celle du diatonique moyin ou littéral. Nous avons 
tenu compte de cette indication dans notre transcription en notes modernes. 

2 La mélopée mixolydienne étant à la fois chorale et scénique, nous avons cru devoir 
traduire les notes grecques de son échelle en chromatique vulgaire et non pas dans le 
chroma des musiciens. 



388 APPENDICE. 

Cette dernière échelle caractérise visiblement le genre de mélopée qui 
convenait aux chants pathétiques de la tragédie. Résolue ainsi en m 
succession d'intervalles où dominent les demi-tons, la tnixolydisH rappeik 
à notre mémoire les qualifications que lui donnent Aristote (p. 264) et 
Euripide (p. 281) : c harmonie d'expression douloureuse et ressernmtt 
€ Muse plaintive, agréable aux habitants de THadès. » 



XXIX. Nous ne pouvons abandonner ce sujet ni terminer le présen: 
travail, le dernier que nous comptons consacrer à la musique des 
Anciens, sans revenir sur la mélopée chromatique de forme extraordinaire 
qui distingue le premier des chants retrouvés inopinément à Delphei 
il y a peu d*années. On sait que ce morceau présente un tétracorde 
de composition insolite, inexplicable par les doctrines des musicistei 
antiques. Aux premiers temps qui suivirent la découverte, Tanomalie 
paraissait sans analogue. Aujourd'hui l'étude comparée des deux nomei 
pythiques, en révélant les règles observées dans leur facture musicale, 
nous a donné la clef de l'énigme, en même temps qu'elle nous a mis su 
la voie d'une analogie restée inaperçue jusqu*à ce jour. 

Constatons d'abord les particularités communes aux deux compositions 
musicales. 

a) La mélopée est conçue d'un bout à l'autre en mode dorien, rharmooie 
apollinique. Vunité tonale du cadre mélodique est observée, tout comme 
dans la musique de nos mattres modernes. Le second nome commencée! 
se termine en ton lydien (b); et bien que nous ne possédions pas la fii 
premier, il est facile de voir que la dernière section revenait au too 
initial, le phrygien ^r^j. Les sections intermédiaires des deux chants 
contiennent fréquemment des transitions aux tons les plus immédiatement 
apparentés; plusieurs sections du second morceau (2», 3«, 5«^ 6« et 8V 
passent au ton de la quarte inférieure (Q); le début de la a* section de 
premier morceau module à la quarte aiguë (l^y )• 

b) L'indicatrice diatonique n'apparaît ni dans le tétracorde des moyenne^ 
ni dans celui des conjointes^ malgré que la plus grande partie de la cantilène 
ne renferme aucun signe étranger à la notation diatonique. C'est en vain 
que Ton chercherait dans le premier nome, noté en ton phrygien, les 
signes II = D (sii^t) ou H = > (wibj); dans le second morceau, en ton 
lydien, les notes H (ui^) ou N (/«a). 

c) L'absence de V indicatrice réduit le tétracorde des moyennes et celui dts 
conjointes à l'état de tricordes dans les parties purement diatoniques di 
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ttfuvvi. L'Mojqv<e son in^érjeur de Tiatervalle mélodique de quarte est 
alors le degré parhypatolde. 

vnvv <<nii. Fu-nn.ii. n<v<v 



^^^^F^E^p3kJb ^=^t^ ^^ 



riv-Ss tt-ri-pxs â-$pxya.fù i-ya-KKv-rali At\ • <|)j - «y... 

NN N<< nnnn nu-u. 

^^^^^^^m 



■w — 

s ' iTi - y* - (Ttre-rat, AgX-<})ov d ' va itpôu - va... 
Premier chant i«>' sect. (Mêl, ant,, p. 400). 



C<C< VZV< <VV <v^v^v^C cccc 



ME'Xi'irvO'Ov $B X<-/3u^ au - ^ay p^f-wv... ^«7 - av o.-wa fjist'yvV'fjLe'VOç 

Second chant, début de la 4® sect. (Ibid., pp. 456-457). 

Quant au iétracorde des disjointes (de même que celui des graves) il ne 
comportait d'autre division qtte la diatonique, sans lacune. Voici ei> consé- 
quence les formules fondamentales de la mélopée dans les deux chants 
fragmentaires trouvés à Delphes. 

Octave-type en ton phrygien {i^^ chaAt) Octaue-type eu ion lydien (second chant) 

ZNV<n M- F viZhiC< yjd 



I P cT- 



I I ] J J__ I L 



Disjointes. Moyennes. Disjointes. Moyennes. 

Heptacorde conjoitU en ton phrygien (iw chant) Heptacorde conjoint en ton lydien (2^ chant). 

Fu.n<N Cv^<VZ 



ife^=^Ê=== ^i=^=ÉÊ 



j Il _l L 



Moyennes. Coojoiatet. Moyennes. Conjointes. 

Nous retrouvons dans Voctave-type la disposition du proto-ettharmonique 
d'Olympe (pp. 368, 375) transcrit en notation diatonique. L'obligation de 
rappeler à l'auditeur ce type de succesRiçn mélodique, cevêtu d'un 
caractère presque sacré, faisait partie, selon toute apparence, du 
programme agonistique imposé aux citharèdes qui prenaient part au 
concours pythique. On avait fixé par là une sorte de Leitmotiv pour toute 
cette catégorie d'œuvres musicales. Les deux formes de Véchelle4ype se 
produisent sans l'intervention d'aucun son advet^tice dans la section initiale du 
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morceau, et, si nous nous en rapportons au second chant, il en était le 
même pour la section finale'. 

d) Dans les passages épisodiqtèes de V œuvre ^ le grand intervalle de iimt 
majeure, produit par V élimination de Vindicatrice diatonique des moyenna^m 
fréquemment comblé par V interposition d'un accent hétérogène^ d*un son w 
diatonique, en sorte que le tricorde d'Olympe redevient un tétracorde sacs 
que le son interdit soit touché. C'est dans Tapplication de cette règle qns 
se manifeste une divergence notable entre les deux morceaux de chut 
découverts à Delphes, et que le compositeur du premier de ces nomes 
nous apparaît comme un révolutionnaire musical. 

Uauteur du second nome remplace le degré prohibé par le son situé 
demi-ton plus" bas ; en d'autres termes il substitue simplement rindicatrice 
chromatique au degré correspondant du diatonique; 

<<^ CC^-^^ ^ C 



m 



:ff=fi 



Ete 



imi 



$"t ' a - p^gjMr irs - rpo- xa- roi - xij - ro^..,. 

4» sect. (Mél. ant., p, 457). 

il produit ainsi une octave dorienne mixte de première classe (p. 374), 
diatonique à Taigu, chromatique au grave. Le compositeur du premier nonUt 
au contraire, remplace le son diatonique frappé d'interdit (D, si)}^) par une 
intonation située un demi-ton plus haut (K, sifl^), en sorte que le tétracorde 
au grave de la mèse se trouve momentanément rempli par une forme 
chromatique de la quarte ayant le trihémiton au centre de Tintervalleet 
les deux demi-tons aux extrémités : Toctocorde dorien devient alors une 
exacte reproduction de notre gamme mineure, lorsque celle-ci est prise 
en descendant de la dominante aiguë à la dominante grave. 



n K 




rpi-Tto-^à, yiOLv - reï - ov wg si- Aêj ,. 



£ - rprj' <raç ai - o-Xov I -Ai - xw 
{Mél. ani., p. 403. mes. 79-81, 86-88.) 



X Cette intention manifeste d'archaïsme prouve Tusage du diatonique naturel 00 
vulgaire, dans le tétracorde des moyennes tout au moins. De là ce résultat bizarre : 
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Nous savons que l'altération ascendante des degrés de Téchelle 
diatonique naturelle, en d'autres termes fintroduction d'accents majeurs, 
est en opposition avec toute la doctrine musicale des Anciens, telle que 
nous la connaissons par leurs écrits théoriques. A Tépoque de la découverte 
du premier chant delphique, le fait était totalement inattendu et paraissait 
sans précédent. Depuis lors j'ai constaté une irrégularité de même espèce 
dans une catégorie d'œuvres instrumentales remontant également au 
divin aulète de la Phrygie : Tinsertion du spondiasme surtendu dans le 
tétracorde aigu des spondeia, à la place de la trite diatonique, interdite 
par Vethos (p. 247). Remarquons au surplus que la quarte néo-chroma- 
tique, si aimée aujourd'hui des peuples de l'Orient musulman et chrétien, 
existait déjà dans les cantilènes lydiennes (p. 386). 

Le chroma irrégulier du tétracorde des moyennes n'est pas simplement 
appelé à s'unir au diatonique du tétracorde des disjointes; c'est même là 
son emploi le moins fréquent. Un passage assez étendu et intégralement 
conservé nous montre à l'aigu de cette quarte irrégulièrement chromatique 
un tétracorde des conjointes disposé en chromatique régulier^ de manière que 
les deux combinaisons se trouvent superposées dans les deux tétracordes 
qui admettent le non-diatonique. Il en résulte une suite de trois demi-tons 
à la façon du chromatique des Européens modernes. 
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Conj, chrom. régulier. 
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^'à'^Mpavç xi'&ûL'piç V - fÂ^vQi'O'iy ci " va ' [/.èx^ ire • rar 

{MéU ant,f p. 402; mes. 55-62. Cf. 43-46). 

On rencontre même des passages où le tétracorde chromatique des 



Vécriture musicale exhibe le signe de la parhypate artificielle, non employée dans la cantiUne, 
tandis que la voix du chanteur faisait entendre la parhypate naturelle^ son dont la notation 
régulière reste sans emploi dans récriture diatonique. 
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conjointes se mêle, sans interruption de la eantibène, au titrfteorde des 
disjointes (celuinci intégralement diatonique pendant tout le morceta). 
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xiî - va- rar 



X4-yù II Xw - roc Ppèfiof. 

(Ibid,, p. 401, mes. 47'54. Cf. 34-41.) 



Les irrégularités et les mélanges dont on vient de voir quelqa» 
exemples ne peuvent d'aucune manière être tenus pour des fantaisies 
individuelles. L analyse comparative des deux nomes citharodiques i 
démontré que les œuvres musicales chantées aux agones de Delpbes 
étaient composées d'après un programme technique minutiei aent 
détaillé^ et dès lors il est certain que beaucoup de chants de cette c 
ont dû présenter des particularités de même genre. Supposer que parmi les 
fragments en nombre insignifiant qui nous restent de toute la production 
musicale des Anciens, il s en trouve un qui pendant toute l'antiquité 
resté unique en son espèce, ce serait accorder au hasard jwe part 
festement invraisemblable. 

De ce qui précède nous pouvons conclure ^n toute sécurité que U 
pratique musicale des Anciens s^aifranchissait à Toccasion des entraves 
la théorie et que le rapport entre la littérature didactique des music 
et les créations des compositeurs n'était pit9 plus iétroit Jtloi^ .qu*.0 
Test am'ourd'hui. £xiste-t-il à l'heure actuelle un seul traité d*ban 
qui enseigne la mise en œuvre de tous les accords et de toutes les 
combinaisons polyphoniques pratiqués par les maîtres contemporains? 



INDEX GRAECITATIS. 



Numéris uncinis incluais problemata, ceteris libri paginae indicantun 



▲YdOupooi, (a8) 64» Âgathyrai, gens acythica. 

dycdvCçeoeai, (45) 4a, certare. 

àr(0vurniç, (15) 64, 66, artifez certandi 
peritus. 

?«civ. (a) a, (4«) 4» («8) «a. («7) «4. (aa) 4a. 
(45) 4a, (ai) 4a, (37) 44. (26) 46, (4^) 46, 
(3) 46. (4) 48. (i3*-i3«») 5a. (16»») 54, 
(48) 58» («8) 64, (15) 66, (40) 74, (5) 74. 

(9) 76» (43) 7^t (zo) 78, canere, cantare. 
à-fipf («) a. (35'*) 6, (50) xo, (39b) ao, (37) 4a, 

aër. 
a?pctv, (36) 36, tollere. 
aio6àvca6ai, (a7) 70, sentire. 
«ï<Hb,aiç, (4a) 4, (39**) «o. (ax) 44, (43) 76, 78, 

sensus. 
«ItCa, (3) 46» causa. 
àwfif (X9), aa, aensus aurium. 
dheoXouOcIv, (15) 64* sequi. 
déxpoaTiSç, (40) 74, auditor. 
fi«P<K' (4O a4f (47) 30. (44) 34. cxtremua. 
dxoueiv, (4a) 4, (40) 74, (5) 74. (9) 76, (43) 76, 

(10) 80» aodire. 

dxou<rr6v (ta), (a7) 70» quod auribus obvium 

est. 
dfcfMtprdr^eiv, (46) 46, peccare, falli. 
d(idcpT7]fia, (43) 76, peccatum. 
dfciMtprCa, (aa) 4a, (45) 4a, (a6) 46, peccatum. 
dvàYxn, (i6*>) 54, ri5) 66» (40) 74, nécessitas. 



àvayv(op(;eiv, (5) 74, recognoscere. 

ivairXîipoDv, (23) 8, explere. 

ivateCveiv, (37) 44, extendere. 

+ ctvaxa^av (avw pdiXXctv codd.), (4) 48» re- 

laxare, remittere. 
5v£9K, (4) 48, relazatio. 
à^, (39) x6, vir. 

SvOpcoicoc, (14) 10, (48) 58, (10) 78, 80, homo. 
àvryixeîv, (34) 6, ex adverso sonare. 
dîvT((rrpo(p(K, (30) 58, (15) 64, 66, antistrophus. 
ivxfçiovov (tô), (39») 16, (i6») 16, (7)32, anti- 

phonum, quod consonat ex adverso» 

consonantiarum aequalium copulatio. 
5v(o (ta), (3) 46, summa. 
àvcopiaXCa, (6), 80, inaequalitas. 
àic^Seiv, (ai) 4a, (a6) 46, (46) 46, dissonare» 

absonare. 
dicavtâv, (50) 10, (ao) 36, obviam ire» uti. 
iiojxeîv, (II) 2, raucescere, s^enrouêft s$ 

cassif (la voix). 
àiciivai, (ao) 36, abire. 
àito8i86vai, (7) 3a, dare» reddere. 
àicoXaueiv, (i) 80, frui, delectari. 
àicoppi^yvoa6ai, (3) 46, rumpi. 
àpie(i6c, (a) a, (32) 32» (38) 7a» numerus. 
àpfiovCa. (47) 30» (7) 3a. (44) 34. (as) 34. 

systema vocum; (48) 58» 60» speciea 

diapason. 
àpt^irceiv, (a3) 8» (36) 36» (ao) 36, (48) 60» 

concinnare. 
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ckMuder à amis 

S iBPCpr- », .30 so, 
î.cs>bc^:v. 3 ^. fif iiimi^irr, 
ifjt/t'.^. ProbL Us-i 12. di&Biess. 
(^r^, 4 4S. dirrim, qnartm pan se. 
O^eauso;. (15/ 66. ditkjrunbitt. 
?T:rrà««^ (39*) 16. di^ongerc 

taron. fiO^rmilb ^ a^i l 

«l^î'/^£t«V. (41) 24, (34) 26. 

intervalle de neuvième WÊmjek 
e>c Sti r«9ûv, (54) 26, bim diapasott. 
?>6v«.ii;, (42) 4, (39b) ao, (37> 44. jS^ri' 
Suyflw6«i, (4a) 4, (37) 44, (15), 64, pow. 

£. 

fîftvwi (= ttôévat), (4a) 4, Bcire. 

ct^, (15^ 64, genos. 

fl(.)Hêvxi, (28^ 64, solere. 

^xTx(K. 137^ 44* hectîca febri laboniu. 

cu-X7TT«-v, (23- 8, obdocere. 

f«i;f«.v?3*ta.. ..17^ 24, apparere. 

Ivt^^-v. ,15 66, cantare. 

;v«c^-c %.. ^3 7^. efficmcia, facoltat ago^ 

fvr{-v«-s, ,42' 4« tendere« intenderc 

:'v.. -<:t:- 'ï'iv 20 3^- inesse« 

i^t.^* s ■* 5- 37 3*- («c» 36. ezmien- 

;'.v,T^-,iN .4 10. decipere« iallera. 

ic i->^.i, ^s '^i. de stats <i^ n i o " **»: oa* 

rumrkere. 
3;>.^p^ 4^ <:s cno d iim .. ^^^rmi pi 

<;. < >. 4^ 5$.«KoplMtta. Vmppélmnmm 
f^:^s,.,s^ .K* 30. Mdira. 
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»^l*'ï» (5) 74) cognitio. 

CTOoriç, (23) 8, (3) 46, intentio. 

axeCvciv, (39b) 6, tendere. 

fov, (39b) 20, (37) 44, (10), 80, opus. 
nifiCa, (Probl. Us.) 12, solitudo. 
^^^t (38) 72, vesci. 
•dvoia, (48) 60, benevolentia. 
)çpa(veiv, (39b) 20) oblectare. 



WY^v, (42) 4, jugum, traverse de la lyre. 

H. 

W^v, (33) 30, (22) 42, (45) 42, (48) 58, dux. 
.^uveiv, (43) 78, suave reddere. 

(4) 48, (48) 58, 60, (15) 66, (27) 70, 
(39) 70, 72, (28) 72, mores, ethos. 
f|p<iK, 48, 58, héros, 
^eîv, (42) 4, (17) 24, (36) 36, sonare. 
ÎX<K, (42) 4, (24) 6, (43) 78, sonus. 
fixw, (42) 4, (50) 10, sonus. 

0. 

•eopeîv, (40) 74, (S) 74, (43), 7^, apectarc, 

contemplari. 
0Xtpetv, (2) a, premere. 

I. 

l8ià2;c(T6ai, (44) 42, seorsum esse, segregare 

se ab aliis. 
Tajjiev (oI6a), (42) 4, novimus. 
loÔTYi^, (14), 10, aequalitas. 
loxueiv, (2) 2, (8) la, (7) 32, valcre. 
\aX<K, (2) 2, vis. 



xavfov, (43) 76, régula, norma. 

xaToXeCiteiv, (7) 33, relinquere. 

xatdcTraTK;, (4) 48 Status. 

xataTcpécpeiv, (39b) 20, redire, reverti. 

xataTcpexpil, (39b) ao, ezitus, finis. 

+ xarauXeTv (xataXweiv codd.) (39b) ao, tibia 

succinere, accompagner le ckatU sur 

Vaulos. 
xïiîeumjç, (48) 60 curator. 
x>ip<k, (23) 8, cera. 



xie^pidiç, (i6b) 54, citharae cantus. 

XlVEtV, (42) 4, (20) 36, (36) 36, (37) 44, (29) 70, 

(38) 73, movere. 
x(v>,(iiç, (42) 4, (35b) 6, (50) 10, (39b) ao, (37) 

70, (29) 72, (38) 72, motus. 
xpaf<n;, (38) 72, mixtura. 
xpouEtv, (39b) 20, pulsare et inÛAre, jouer sur 

toute espèce d'instrument. 
xpouTTixi (opYŒva), (10) 80, pulsandi vîm ha- 

bentia, instruments à percussion, 
xwXov (codd. xaX6v), (20) 36, membrum. 
xôXa, préludes, interludes. 



XajijîavEiv, (42) 4, (23) 8, (T2»-I3b), 52, (5) 74, 

(43) 78 capere, sumere. 
XavOivEiv, (14) 10, latere. 
XaA;, (48) 58, populus. 
XiiYEiv, (42) 2, 4, (35b) 6, desinere. 
Xiyav(k, (20) 36, chorda quae pulsabatur 

digito indice. 
XoyKtiiéij (42) 4, considérât io. 
'^^^y (35*) ï8, (39**) 20, (41) 34, (47) 30, (20) 

36, (27) 70, (38) 72, (lo) 78, verbum, 

oratio, proportio. 
XuiceTv, (39b) ao, (20) 36, (i) 80, dolore afiB- 

cere, molestum esse. 
\Ù7ori, (6) 80, tristitia, fortuna adversa. 
Xupa, (9) 76, (43) 76, (10) 78, 80, lyra. 

M. 

(jiaYa$(^Eiv, (39b) 20, pulsare in consonantiis 

diapason, (18) 33, magadari. 
fiavOdtveiv, (5) 74, discere. 
(jiapaCveo6oti, (43) 3, languescere. 
fU-feBoç, (6) 80, magnitude. 
(xeXoitoi6<;, (31) 64, poeta lyricus. 
HiiXoç, (30) 36, (13», 13»») 53, (49) 5«, (48) 58» 

60, (37) 70, (29) 70, (38) 721 Carmen ; (31) 

64, (15) fl4, 66, (40) 74, (5) 74, (9) 76» 

canticum. 
^X(|>deTv, (x8) aa, modulari, canere. 
(xeX(|>aCa, 30, 36, modulatio, cantilena. 
(t^iv, (36) 36, manere. 
f*^, (19) 23, (33) 30, (44) 34, (25) 34f (36) 36, 

(30) 36, média voz systematis. 
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fucr^Dic, (19) aa, medietaa. 

l&ctapdéXXeiv, (15) 66, mutare, in aliom tonom 

vel genus vel rhythmum tranaire. 
lura^oX^, (15) 66, de tono vel génère vel 

rhythmo quodam in alium tranaitio. 
I^P«> (39^)30,(31)64, versus qui recitaban- 

tur in tragoediis. 
|i^x(K, (23) 8, longitude. 
Iiiyvûvai, (43) 76, miscere. 
(iixfxkific, (24) 76, parvitas, exiguitaa. . 
|it(jieT(T6ai, (15) 64, 66, (xo) 80, imitari* 
liffiTidiç, (15) 64, 66, imitatio. 
liifjLijTife, (48) 58, imitator. 
V'^^* (49) 52) (27) 7O) mixtio sonorum. 
|it^XuSiTc(, (48) 60, harmonia mixolydia. 
l&ov(|>$(fli, (9) 76, (43) 76, cantus solitarius. 



N. 



Wueiv, (44) 34, nuere, vergere. 

vi5t>j, (4a) a, 4, (24) 6, (a3)8, (39*) 16, (ta*) x8, 

(39b) ao, (47) 30, (17) 3a, (3a) 3a, (44) 34, 

(3) 46, (ia*-i3*>) 5a, nete, acutissima 

▼oz systematis vel lyne. 
vdfAoc, canticum ad citharam modulatnm, 

(28)64,(15)64. 
vÔToc, (38) 7a, morbus. 



oTvoç, (43) 78, vinum. 

oîcs^ai, (4a) 4, opinari. 

dxTu (^), (3a) 32, diocto* 

dXivôrr,;, (37) 44. paucitas. 

é|axiXdt>Kf (27) 70, aequalitaa. 

^«ôtï;;. (42) 4, (19) aa» (43) 7S» aimilitndo. 

é^^oç<>>velv, (i6b^ p. 54, idem sonare» u nuUrê 

à Funissanm 
é}jL^vov, {-A), (39) 16, quod eumdem soonm 

edit, unisstm. 
^••«. ('.», <3) la, (17) «4» »cuta. 
iÇ«i <^J, (i3») «8. (»7) 24, (33) 30, (7) 3». 

(10) 4a, (t6) 46, (46) 46, acatom. 
^JufX:, (43) 78, potio e melle et accto, 

oxymil. 
dpôrv, (4a) 4, videre. 
SpTsvcv, fao) 36, organum moaicum, 
^Ikoi (wiçLa;), (37) 44, epectea cantici ant 

monodias qoac aoblata voce cantatnr. 



8po« (S5*) 18» fin". 

*V<» («7) 70, (99) 7»f 7«» 



•Kai8(ov, (38) 7a, I 

icapaxaToXoTi^, (6) », Il 

partie sur un » 

w«P«î^<"l, (47) 30, (^ 48, (t9^i3n $«i 

mese, i^r^ ^ t^aigu de ta mèu. 
icapéxeiv, (ai) 4a, (48) 60, praebere. 
-KoçKjrmni, (3) 46, parypate, éUgri ; 

(F un diiiis que Pky^miêm 
w4<ix6iv, (48) 60, pati* 
icivTt (ij dtà itAvte), (as) 8, (17) 24, ( 

dîapente, 
if p£o6oç. (39b) ao, circuitio, periodoB. 
"ïf^»^, (3) 46» prcasio. 
icCBo;, (50) 10, doliam* 
it^>nn5, (39^) 20, ictua. 
icX^eoç. (45) 4a, (37) 44, moltitodo. 
rXr.fi|x£Xeîv, (ai) 4a, peccaro in canendo. 
^XiSrTEtv, (4a) 4, pnlaare. 
'Kv^^t (43) 78» Bptritcis. 
'Rotr.Ti^, (ao) 36, melodas, i 

scriptor, campanUmr deum fm. 
itovcTv. (3) 46, (38) 7a, (1) 80, laborare,doto 

affici. 
r6voc, (3) 46, labor. 
^=<^> (35^) 6, transitas, meatna. 
w)^. (39**) 20, pes, «Msiir». 
rpdrrretv, (48) 60, agere, lacère. 
«pî5K, (a6) 46, (29) 70, 7a, actio. 
rpotévsi, (a) a« progredi. 
iqx)«i-ro?eyr.v, (47) 30, ▼Ocare. 

rpotrxiXcîv, (39b) ao, tibia accineie. 
-K^i^j^^' (45) 4^ atteotmn ae praeb cr e, 
rpornléva:, (4a) 4, C3«) 3«. addcfe. 

+ irpoTiULÎa (xs^ «ponpfov : eodd : X9d xè ific 
ï*î«>')f 4» (48). 1 



p. 



PW«. (15) 64, 66, 
po«t (43) 7^ malom snaatom. 
puêiiôc, (sa) 4a, (4S) 4«> (ai) 
nnmenia, ly f A it* 
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Z. 



eilliaffCa, (27) 70, signification 

«ïiuîov, (42) 4, (37) 44, (38) 73, indiciam, 

documentum. 
oaojvii (tok àicà oxïjv^ç), (30) 58, (48) 58, (13) 66, 

scena, (quae scenica sunt cantica). 

»«>^» (40) 74, (5) 74» (9) 76, BCOpUB. 

OT^fia, (10) 80, 08. 

oirpepûicTciv, (43) 76, undique obtegere, celare. 

ouyxiveîv, (42) 4, una movere. 

aufipa£veiv, (42) 4, (35b) 6, (39b) 20, (30) 36, 

(45) 42, evenire, accidere. 
auv<(l8eiv, (40) 74, concinere. 
ouvauÇaveoOai, (24) 6, augeri. 
«uvôcdiio;, (20) 36, conîunctio. 
ouv^xciv, (36)36, consistere, tenir insemble. 
crufi«pwvav, (23) 8, (50) 10, (34) 26, (i6b) 54, 

concinere, consonare. jouer en accords. 
crufKpiDvîot, (39«) i6, (35») 18, (39b) 70, (18) 22, 

(41) 24, (4) 48, (49) 5», (16b) 54, (27) 70, 

(38) 72, concentus, consonantia. 
crufijpiovov (tô), (16) 16, quod simul resonat, 

ce qui est composé d'accords divers. 
ouwoux, (4), 48, consideratio, cura. 
9uvTi8ivai, (2) 2 componere. 
+ ffuvraffiç ((ïu<TTaaK Codd.), (4) 48, COn- 

tentio. 
«wpiYÇ, (33) 8, (50) 10, (14) 10, Probl. Us. 12, 

fistula pa8toricia,y?4/«i# Pan, 
owçeiv, (22) 42, (45) 4a» (3^) 7«» acrvare. 
oûjia, (38) 72, corpus. 



•^Çi*», (38) 72, ordo. 

•^^lî» (36) 36, tensio. 

tàyoz, (*2) 42, (45) 43, 21, 4») celeritaa. 

tfXeuTâv, (39b) 20, fin ire. 

TeXeuT>i, (39b) 20, (33) 30, (47) 30, finis. 

TéXex, (39b) 20, finis, terminus. 

TepcT(Çeiv, (10) 78, 80, cantillare. 

Tipwxv6poç, (32) 32, Terpander. 

tirtape; (ij 8ià TeTTCtpwv), (23) 8, (17) 34, (32) 

32, diatessaron. intervalle ou accord de 

quarte. 
TCTpixopôov, (33) 30, (47) 30, (44) 36, tetra- 

chordum. 



'^^9 (S9*) <6, tonus. 

'Wf^, (30) 5«» (48) 58, (31) ^4. tra- 
. go«dta. 

•^^1 (7) 3», (3») 321 (4) 4^1 triu, tertia 

chorda ab acuta. 
TpdircK, (t8) 22, modus; (38) 72, rp^icoi (uXâv 

= âpfiov{ai, modi ethnici, harmonies, 

modes. 
Tuyx<4veiv, (22) 42, (45) 4«, (40) 74, (5) 74, (9> 

76, Ttv<Jç, obtinere aliquid; toO oxoicoû, 

ferire scopum. 
'f^X')» (6) 80, fortuna. 



^^PX"v, (i<) 22, (36) 36, (27) 70, esse, 

adesse. 
6ic(4t>i, (42) 2, 4, (24) 6, (23) 8, (39*) 16, (ta*) 

18, (39»») 20, (47) 30, (7) 32, (44) 34, (4) 48, 

hypate, chorda gravissima systematis 

vel lyrae* 
uirepaipciv, (45) 42, antecellere. 
ÛTOîxeîv, (4a) 2, resonare. 
uroAopiTcf, (30) 58, (48) 58, 60, hypodoristi,, 

modus subdorius aut aeolius. 
OicoxpiTi^, (15) 66, histrio. 
(nwfpijytTzl, (30) 58, (48) 38, 60, hypophry- 

gisti, modus subphrygius vel iaatius. 



(pa{v£<jOai, (24) 6, Probl. Us. 12, (36) 36, (20) 

36, videri. 
(piperai, (37) 44, ferri. 
tpbiffta^ai, (35b) 6, (39b) 20, (7) 32, sonum 

edere. 
çOeCpeiv, (36) 36, (38) 7a, corrumpere, vitiare, 
(pe<5TT0Ç, (42) 4, C24) 6, (14) 10, (8) 12, (39*) 16, 

(39*») 20, (19) 22, (17) 24, (41) 24, (7) 32, 

(20) 36, (49) 5h (27) 70» 43, 78, vox, 

sonus. 
ToivCxiov, (14) 10, organum phoenicium, lyre 

phénicienne. 
9^1 (35^) 6, motus vehementior, impetut» 
<i»pûvtxoç, (36) 64, Phrynichus. poeta tra- 

gicus. 
9«««, (37) 44, (38) 72, natura. 
çuXdtTTeiv, (15) 66, servare. 
(pcûvil, (2) 2, probl. Us. 12, (37) 44, (3) 



39» 



INDEX QRAECITATIS. 



46, (43) 78» (10) 78, 80, vox; (4a) 4, 
(35»») 6, (23) 8, (39"») 20, (18) 22, (i6b) 
54, (29) 70, = çOcÎTYo;, son ou tUgrê de 
VUheUe. 

X. 

X«^pe'v, (3^) 72, (i) 80, laetari, gaudere. 
Xop5>i, (47) 4, (35»») 6, (23) 8, (32) 32, (36) 36, 

(20) 36, chorda; (18) aa. (i2*-i3»>) 52, 

sonuB. 
yop^ueiv, (15) 66, saltare et simul cantare. 
Xopixé;, (30) 58, ad chorum pertinens. 
ys^y (Z9^) 20, (48) 58, 60, (15) 66, chorus. 
XP^^iOai, (20) 36, (5) 74, uti. 
yjxJvoç, (ai; 42, tempus. 



xpwjia, (27) 70, (29) 70, 72, color. 
XuiA<k, (27) 70, (29) 70, 72, (43) 78,8apor. 



^XXeiv, (42) a, (24) 6y (23) 8, pnlsare chordun. 
^Xti^iov (TpfTtDvov) (43) 8 y psalteriumfonBK 

triangularis. harpe. 
(J/eDSoc, (7) 32, mendacium. 
<]/6(p(K, (27) 70, strepitus. 

£1. 

^i(, (28) 64, (6) 80, Carmen, cantus; (39H 

20, (9) 76» (43) 76, 78, texUchanU. 
¥^i (43) 76t canton 
a>eeTv, (2) 2, (42) 4y trudere, impellere. 



INDEX 

ALPHABÉTIQUE ET RÉCAPITULATIF 

de toutes les matières musicales traitées dans les Problèmes^ le Commentaire 

et ^Appendice. 



ACCOMPAGNEMENT, partie instru- 
mentale s'unissant au chant d'une 
voix ou à la mélodie d*un instrument; 
AccoMPAGNBMBNT HOMOPHONE, redou- 
blement pur et simple du mélos 
à Tunisson ou à l'octave (rp67-/op6ov 
xpoûfia)» p. 223; les Grecs voulaient 
que toute mélodie vocale fût doublée 
par un instrument, probl. 9 (H'^), 
PP- 77» 331-332; certains instru- 
ments à cordes appelés antiphthongues 
étaient disposés en vue de faciliter 
l'exécution des mélodies en octaves, 
129-130; jouer une mélodie en octaves 
s'appelait magadiser, probl. ^g^ (Bv), 
pp. 21. 154-155. 
AccoMPAONBMBNT hétérophonb; pen- 
dant l'exécution du mélos instrumen- 
tal la partie accompagnante faisait 
entendre une autre succession de sons 
(xpoÛ9i(;);cet accompagnement se jouait 
parfois sur un second instrument (voir 
Synaulies), mais le plus souvent sur 
l'instrument même chargé de l'exécu- 
tion du mélos, 226-227; la partie 
d'accompagnement se mettait toujours 
à l'aigu du mélos, probl. iz'^-i^^ (E'), 
PP- 53t a37-a«8. «33-234; l'accompa- 
gnement hétérophone se réalisait, 
soit par des successions antiphones, 



suites de quintes ou de quartes, 158- 
161, soit par des successions sym- 
phones, mélange d'accords divers, 234- 
235, 237; l'accompagnement antiphone 
était réputé le plus agréable, probl. 
i6a (B"), pp. 17, 148-150, 234; les 
deux formes alternaient dans l'hétéro- 
phonie des instruments à cordes, 236; 
exécuter un accompagnement hétéro- 
phone sur le chant (* ûirô t^v ^^ 
xpoûeiv 1), probl, 39*> (B^), pp. 21, 156; 
dans cette opération technique la par- 
tie inférieure de l'harmonie instru- 
mentale ne faisait que redoubler la 
mélodie vocale, 230, ix; l'accompa- 
gnement hétérophone convenait mieux 
à la musique instrumentale qu'au 
chant, probl. i6b (E"»), pp. 55, 230, 
242 et suiv. 
ACCORD (* cru(ji9<i>v{a), résonance simul- 
tanée de deux sons de hauteur diffé- 
rente, le contraire d'unisson (* ipio- 
9(dv(a), p. 140; exécuter des accords 
(«(TupKpcoveîv), 137); musique en accords 
(9Ufi(pa)V7)9t(), ibid. n. 2; elle n'avait 
lieu que sur les instruments, ibid.; jeu 
instrumental en accords divers {*xà 
9U(ji(p(ovov), 140, 148-149; les accords par 
excellence étaient pour les Anciens 
l'octave, la quinte et la quarte qui 



> Les locutions grecques marquées d'un astérisque appartiennent au vocabulaire 
musical d'Aristote. 
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méritent plat particulièrement Tap* 
pellation de tywtpkomies^ (* 9U(AfMv(at)y 
p. 137 (voir Consonances, Diiaonan* 
ces); les accords n'étaient pas ponr 
les Grecs un élément essentiel de 
l'œuvre, mais un condiment C* ^duopia) 
du mélos, probl. 27 (H»), pp. 71,323, v; 
accords non consonants mentionnés 
comme ayant été employés dans 
l'antiquité, 139140, 234 235, 237. 

ACOUSTIQUE; connaissances empiri- 
ques déjà, répandues en Grèce ant^ 
rieurement à Pythagore, pp. 9S-99; 
premières notions scientifiques sur la 
production des sons musicaux, sur 
l'acuité et la gravité, 99; rapports 
numériques des consonances et des 
sons successifs de Téchelle, 100-103; 
en matière d'acoustique physique 
l'école pythagoricienne en est restée 
à ses premières intuitions; ses doctri- 
nes à cet égard n'ont plus aujourd'hui 
qu'un intérêt historique, ses spécu- 
lations mathématiques, au contraire, 
ont gardé tonte leur valeur, 99-100; 
découvertes acoustiques d'Aristote 
(voir ce dernier mot). 

AIQV (*'^à 6iù)\ moins important que le 
grave, probl. 8 (A^"«), pp. 13, 131-133; 
le son aigu donne une impression 
d'isolement, probl. restit. (A»), pp. 13. 
133-134; le son aigu d'une octave est 
contenu dans le son inférieur de l'ac- 
cord ou de l'intervalle, mais le con- 
traire n'a pas lieu, probl. I3^i2i> 
(B^), pp. 19. 153-» 54; l**'g» ««t le 
domaine des rythmes mouvementés, 
comme le grave est le domaine des 
repos mélodiques, probl. 49 (E"), 
pp. 53. a4«- 

ANABOLES(*<zvapoXaO,sections poétiques 
et musicales de coupe libre dont le 
nouveau dithyrambe est exclusivement 
composé; identiques aux eommmta du 
nome citharodique et des monodies 
scéniques d'Euripide, mais plus lon- 
gues, p. 307. 

ANTIPHONE (* TÔ dtvT(<pwvov), c ce qui 
sonne simultanément au grave et à 
l'aigu •, mélos redoublé en octaves, en 
quintes ou en quartes, pp. 141-143; les 



▼ois ne chmnUûeat 
aatiphones qa'en octaves, probi. ^ 
(B^.pp.ei, 155; probL i8(B^pp.q 
156-157; probl. i7(B^™),pp. 25. i58;k 
chant en octmvnn est pins agrWkqn 
le chant en anianoii, probl. 39* (Bi), 
P*>7t>47; sur les ioetnimentsâcorda 
les Grecs pratiquaient aossî l'sccas* 
psCBOBont antiphone à la qosite et 
à la quinte, probl. 17 (B^"<),pp 95, 
X5S-159; «ar la lyre et la cithare i 
8 cordes, cela n'était peasîbis fa 
dans les passages où le siIIm èû 
compris dans le tétracorde grm, 
p. 160. 

AHTIPHTHONQUBS (instruments polf- 
cordes dits — ), d'origine oriestak 
pour la plupart, construits en voede 
faire entendre des mélodies en octua^ 
p. 1S9; le plas conna d'entre en a 
Grèce était la ssa^ndss, mestioBoée 
par Anscréon (Mmm. d£ FéutL. U H 
p. 632); viennent ensuite lafidis,te 
barbiton: Aristote fait connahrs niN 
particularité sonore du pkoimikm 01 
lyre phénicienne, probL 14 (in 

pp. It, I29-Z)0. 

ARCHYTASde Tarente, philosophe pytl» 
goricien, contemporain de Plalsa. et 
l'acousticien le plus fameux de rtoti- 
quité; définitions, pp. 99, s 10; atnni- 
crit en rapports numériques les Mttf- 
valles du tétracorde dans les troii 
genres, d'après la notation st la doc- 
trine des msttres pr éaristu ié ai m , 
169-170; a découvert le rapport de U 
tierce majeure consonants (4 : s)dioi 
l'intervalle supérieur du tétraeorde 
enharmonique, pp. ,43, 169, 326. el 
par là également celni de ticrei 
mineure (5 : 6). 

ARISTOTE dans son activité musicak: 
En tant que icusicibn pkatiqub fl a 
montre fanilisHsé avec la techoiqot 
du compositeur, p. xoc. probl. 30 d 
48 (P), pp. 59^1, 368-2c^6, du directetf 
d'un groupe choral. 309; i| conndtki 
règles de raccompagnement hétÉfC 
phone sur les instruments à corda. 
probL 12^13^ (El), pp. 3 ^ ^^ 
probl. x6b(Em).pp,'^^^5,^^^.^,j5 
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des particularités pea connues sur la 
construction des auloi et des fiûteSt 
pp. X19-127; partout il parle le langage 
des musiciens de son temps et suit 
fidèlement leurs doctrines, iio-xii; 

Comme musicistb il a écrit des traités 
techniques, iio n. 4; ses problèmes 
musicaux ne s*adressaient pas à un 
auditoire de profesionnels et ne néces- 
sitaient pas la connaissance de la 
notation, 1 10; 

Comme acousticien il se borne dans la 
plupart de ses écrits à reproduire la 
doctrine traditionnelle des Pythagori- 
ciens. 113; cinq de ses problèmes 
énoncent des faits notoirement chimé- 
riques, pr. 2 (AI), pp. 3, 114; pr. 42 et 
24(A»";, pp. 3-7,116-117; pr. 35b (Ai^). 
pp. 7, iiS-iîq; pr. 50 (A^i). PP- 11. 
127-128; pr. 21 (D")f pp. 43-45» 2»o- 
211; mais en quelques autres endroits 
il a sur Tacoustique physique des 
aperçus nouveaux qui n*ont été com- 
plétés et dépassés qu'à Tépoque mo- 
derne : il entrevoit le phénomène des 
vibrations, m- 11 2; il sait que leur 
vitesse est en raison inverse de la lon- 
gueur de la corde vibrante, 112; que 
l'intensité du son est indépendante de 
la rapidité vibratoire, ibid.; il perçoit 
l'harmonique d'octave sur les instru- 
ments à cordes, probl. i3*-i2*> (B^^), 
pp. 19, 153-154; il déduit la loi de con- 
sonance d'une hypothèse reprise il y a 
trois siècles par Galilée, 150-151; 
Relativement à l'usage de la musique 
dans l'éducation, dans la vie sociale, 
il a des vues plus larges que Platon ; 
voir Esthétique. 

ARISTOXÈNE, disciple d'Aristote et 
musiciste novateur; 
Harmonicibn, il exclut de l'enseigne- 
ment toute notion scientifique, notam- 
ment les rapports numériques des 
accords et intervalles, p. 146; il s'en 
tient exclusivement à la méthode 
empirique des musiciens, dont il exa- 
gère le caractère factice et chimérique 
en essayant de la préciser, p 192; 
d'autre part il améliore la doctrine 
traditionnelle en mettant à la place du 



diatonique et chromatique artificiels 
le diatonique universel et le chro- 
matique vulgaire, 171, en exposant, 
le premier, la structure consonante 
des six octaves modales autres que 
l'échelle dorienne, 254-262 ; 

Historien de la musique, il raconte 
la création et la transformation du 
genre enharmonique. 93-95. 368-369, 
récit dont la véracité a été confirmée 
récemment par les découvertes musi- 
cales de Delphes. 94 n. i, 389; il donne 
des renseignements précieux sur la 
mélopée et l'accompagnement des 
synaulies spondaïques. 243-249; il 
tient le chromatique pour antérieur à 
l'enharmonique, et le suppose employé 
déjà dans la citharodie de Terpandre, 
93 n. i; 

Critique et philosophe musical, il 
signale comme incomplet et arriéré 
l'enseignement harmonique de ses 
devanciers, gi ; il déplore la dispari- 
tion du genre enharmonique chez les 
artistes de son temps, et la répugnance 
croissante des profanes pour l'audition 
de cette mélopée. 92 ; partage avec 
Platon et Aristote une grande admira- 
tion pour la musique d'Olympe. 243- 
244, et proclame comme eux l'effica- 
cité éducative de la musique. 323. 

AU LOS (* a jX<5;), le seul instrument à vent 
régulièrement employé dans la musi- 
que grecque ; 
Construction de ce genre d'instru- 
ment, lois physiques et physiologiques 
qui la régissent, pp. 343-348; appareil 
sonore: anche à double languette, etc., 
34*^-349; cinq classes d'auloi : parthé- 
niens, hémiopes, citharistériens, mas- 
culins, plus-que-parfaits, 349-351 ; 
instruments graves (= chalumeaux) à 
tuyau cylindrique, 3SI-354; instru- 
ments aigus (= hautbois) à tuyau 
conique, 354. Auloi simples ^ à un seul 
tuyau (monaules), ordinairement à 
7 trous, p. 124, ce qui donnait aux 
tuyaux cylindriques une étendue d'oc- 
tave(inextensible), 3 53-354, aux tuyaux 
coniques une octave et demie (au 
moins), 354. Auloi doubles ^ composés 
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de deux tuyaux résonnant ensemble : 
le tuyau grave à droite (de Texécutant), 
chargé de Texécution du mélos, le 
tuyau aigu à gauche, jouant l'accom- 
pagnement, 125; chacun d'eux confiné 
nécessairement dans un intervalle de 
quinte, T&4-1 26; les tuyaux cylindriques 
seuls se prêtaient à être joués en auïcs 
double, 35a, 354-355« Aristote parait 
s'être beaucoup occupé de la con- 
struction des instruments à vent et a 
déjà signalé à cet égard quelques phé- 
nomènes relativement exacts, i ai- 123. 
AuLÉTiQUB (* «ùXtitixt,), l'art de jouer 
toutes les espèces à'auloi; Vaulos 
simple^ l'instrument mélodique, four- 
nissant une étendue d'octave pour le 
moins, s'employait dans l'enseigne- 
ment musical, 98; servait à l'exécution 
des solos de concours {aulos masculin^ 
parfait^ Pythique), 332, et s'entendait 
dans les réunions de famille ou d'amis: 
funérailles, noces et festins {auloi 
féminins, aigus), 352 ; les auloi doubles, 
voués à la polyphonie continue, 125, 
s'imposaient pour certains morceaux 
traditionnels: Icgamelion, \cparoinion, 
226 , pour l'accompagnement des 
chœurs dithyrambiques, 231,303; con- 
ditions de l'hétérophonie sur Vaulos 
doublet 124-125, 304 n. 3; le mélos et 
l'accompagnement, resserré chacun 
dans l'espace d'une quinte» ne pou- 
vaient guère se mouvoir qu'alterna- 
tivement, 230 VIII ; exemples hypothé- 
tiques, 310. 

Effet psychique du timbre et du jeu des 
aff/oi;ile8t plutôt troublant que moral; 
cette musique procure la katharsis, 
341; elle endort le chagrin et exalte 
la joie, probl. 1 (H^»"), pp. 81, 340-342; 
Vaulos est parmi les instruments ce 
qu'est le mode phrygien parmi les 
harmonies, l'interprète de l'ivresse 
dionysiaque, du dithyrambe, 308 x. 

AuLÈTBs; les fondateurs de la doctrine 
et de la technique musicales, Polym- 
naste et Sacadas, étaient d'habiles 
exécutants sur Vaulos et se servaient 
de cet instrument pour leurs démons- 
trations pratiques, 98; de même les 



premiers maîtres athéniens, Lamet 
Pythoclide, zo6; à l'origine les anlèlci 
chargés d*accoinpagner 
d'hommes étaient en grande ] edei 
Asiates; plus tard ranléttqne détint c 
art national, 3 1 z, et chez les Atbéoios 
une des branches de rédacatioo, icS 
n. i; les chceurs dithyrambiques (Tcd- . 
fants eurent à une certaine époqw 
aulètea-enfants, 3x2; après lacréi 
du nouveau dithyrambe les anlita 
deviennent les protagonistes du oob- 
cours et sont choisis parmi les fi^ 
tuoses les plus célèbres, 311; pendim 
les monodies du prèchantre dithyna 
bique ils avaient à remplir un rôle de 
mime, 3x2-3 13, 

BACCHYLIDB (480-460 av. J. C); w 
poèmes et fragm en ts« récemment dé- 
couverts, sont inaportants pour U 
connaissance de Tancien ditbynmbe 
attique; celui-ci n'était pas exdoiin- 
ment choral; parfois il avait la fonoc 
d'un chant dialogué en strophes alter- 
nativement chantées par le préchaotie 
et le chœur» p. 303, rythmes et coopei 
strophiques comme chez PindiR. 
ibid. 

CATAPYCNOSE (xaTaituxvcuatc), divifioo 
des échelles musicales en diésis(qQifts 
de ton), base de la doctrine harmoni- 
que et de l'écriture des sons chex ki 
anciens Hellènes; origine, pp. 93-961 
catapycnose de l'étendue totale da 
sons, transcription en notes grecqics 
et en notation moderne, 360; 1» 
échelles catapycnosées dont on se sa- 
vait dans renseignement ne dépti- 
salent pas une étendue de neuvième 
majeure, 363 n. i ; catapycnose de 
l'octocorde-type dans les trois genieir 
172; de l'heptacorde conjoint, enhar- 
monique et diatonique, 178. 

CHANT (musique de) : 
Chant individubi^ {* piov^a); doublé 
par un instrument quelconque, il était 
plus agréable à l'oreille des Grecs qoe 
dépourvu de tout accompagnement, 
probl. 9 (H«^), pp. 77, 33X-332, 224; 
le son de Vaulos se mariait mieux à U 
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voix que le timbre de la lyre» probl. 43 
(H^), p. 43 ; néanmoins l'aulodie était 
peu en faveur auprès des artistes, 
333-333; les chanteurs lyriques s'ac- 
compagnaient sur la cithare, 390 et 
suiv.; 233-239; il en était de même des 
préchantres du dithyrambe, 313-3x4. 
Chant collectif; tous les chanteurs 
faisaient entendre la même mélodie : 
à Tunisson, quand les voix étaient de 
même nature; à l'octave, quand des 
voix féminines ou infantiles se joi- 
gnaient à des voix d'hommes, probl. x8 

(Bvi),pp.23,i56;probl.i7(B^'").PP.a5i 
158; le chant en octaves est déclaré le 
plus agréable des deux, probl. 39» (Bi), 
p. 1 7 ; cependant le chant choral à voix 
mixtes n'est guère mentionné dans la 
pratique de l'art, p. 147; chez les Grecs 
les différents genres de chant collectif 
avaient un accompagnement hétéro- 
phone de deux tuyaux d'auloSyp, 231; 
il paraît en avoir été de même chez 
les Romains, ibid. n. 2. 

CHANTS (coupe des); les Grecs ne con- 
naissaient que deux types de composi- 
tion vocale : 
lo Chants strophiqubs; la même mé- 
lodie, composée d'avance, s'adaptait 
successivement à des textes divers, 
pp. 271, 275-276; cette coupe seule 
convenait aux œuvres dont l'exécution 
musicale n'exigeait pas une culture 
technique, probl. 15 (G"»)» PP« 65-67, 
à savoir l'ancienne chorale tragique, 
299, l'ancien dithyrambe, 305, la chan- 
son de société ; 
2<> Chants coififATiQUBs; le dessin mé- 
lodique, composé sur le texte poé- 
tique, aux accents duquel il se subor- 
donnait, était différent pour chaque 
section, pour chaque vers, 274 ; type de 
composition accessible seulement aux 
chanteurs professionnels, probl. 15 
(G»"), pp. 65-67, 307-308; il compre- 
nait le nome citharodique, 292, une 
partie des chants scéniques d'Euri- 
pide, 272, 273, et le nouveau dithy- 
rambe en entier, 306-307. 

CHEF DU CHŒUR (* t^t^H^wv), CORY- 
PHÉE (* xopticpaïoç), ou PRÉCHAN- 
TRE (* e^apy.o;); il conduisait son 



personnel choral en chantant et en 
dansant lui-même, pp. 20^-209; dans 
la tragédie il prenait la parole pour 
le chœur entier, quand celui-ci, au 
lieu de chanter, avait à parler, p. ez. 
dans la paracataloge^ 338, souvent 
aussi dans les chants dialogues, 271 ; le 
préchantre du nouveau dithyrambe 
remplissait les rôles des personnages 
individuels, 305-306; il chantait ses 
monodies en s' accompagnant sur la 
cithare, 313 (Le début de la !»• Py- 
thique de Pindare donne lieu à pen- 
ser que déjà dans l'ancienne chorale 
lyrique le chef du chœur était muni 
d'un instrument à cordes pour donner 
ou rappeler le ton à ses subordonnés). 
CHC£UR(* yo^k) ; quand il s'agit de temps 
très anciens, ce mot implique premiè- 
rement la danse, en second lieu seule- 
ment le chant, p. 208 n. 2; à toute 
époque les choreutes grecs, en même 
temps qu'ils chantaient, exécutaient 
dea mouvements orchestiques, 208- 
209; chez Aristote il n'est question que 
des chœurs de la tragédie et de ceux 
du dithyrambe attique, probl. 48 (F^), 
pp. 59-6»; probl. 15 (G»"), pp. 65-67; 
les premiers se composaient invaria- 
blement d'hommes, les chœurs dithy- 
rambiques étaient formés, tantôt 
d'hommes adultes, tantôt de jeunes 
garçons, 303 ; les chœurs grecs étaient 
moins nombreux que les nôtres, 208; 
jusqu'au milieu du V« siècle les chœurs 
d'hommes s'exécutaient uniquement 
par des citoyens libres; leur remplace- 
ment par des choreutes-musiciens a 
coïncidé avec l'introduction du nou- 
veau dithyrambe, 307-308; les mélo- 
dies chorales, devant se chanter à 
l'unisson, étaient écrites dans le par- 
cours moyen des voix ordinaires, 203- 
205 ; les chœurs dithyrambiques 
d'hommes avaient pour accompagne- 
ment Vaulos double^ masculin^ ceux des 
enfants étaient accompagnés par Vau- 
los double dit hêmiope ou enfantin, 303, 
353-354; les chœurs de la tragédie pa- 
raissent avoir eu une partie instru- 
mentale exécutée par une synaulie^ 
par deux aulètes, 231. 
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CHROMATIQUE(xp<5fia=coulcur),genre 
de mélopée où le son lichanoîde du 
tétracorde diatonique est supprimé et 
remplacé par une inflexion plus grave 
d'un demi-ton; musique déjà prati- 
quée par récole de Terpandre, pp. 93 
n. I, 293; ignorée des musicistes 
très anciens, auteurs de la notation 
grecque, 96, elle fut introduite dans 
l'enseignement musical au V« siècle, 
170-17 1. Division préaristoxénienne du 
tétracorde chromatique, exprimée en 
diésis et en rapports numériques. 370; 
la notation du chroma est celle de 
Tenharmonique pycné, dont deux si- 
gnes par octave sont détournés de 
leur signification normale, 382-384; 
notation de l'échelle chromatique de 
deux octaves dans les 4 tons primitifs, 
ibid. 

Nuances d'intonation : a) chroma des 
musiciens (avec la parhypate enharmo- 
nique), 170 ; manière de l'obtenir sur la 
lyre et la cithare, i90-i9i; b) chroma 
vulgaire (le synton d*Aristoxène), 171, 
mode d*accord, 1^9; c) chroma amolli 
(les deux sons mobiles arbitrairement 
abaissés), 384-385; notation chroma- 
tique de l'octave-type et de Thepta- 
corde conjoint avec l'interprétation 
des notes dans les trois nuances, 385; 
le chroma vulgaire indispensable dans 
les harmonies lydiennes, 385-386; les 
deux variétés contenant des sons arti- 
ficiels n'étaient praticables que .dans 
les octaves modales jalonnées par des 
sons stables, 386; les deux nuances 
chromatiques d'Aristoxène, 192; 

Le genre chromatique convenait à toutes 
les classes de compositions qui met- 
taient en œuvre la lyre ou la cithare, 
93 n. I : citharodie nomique, 293, 
citharistique, monodies du nouveau 
dithyrambe, 309; cette mélopée péné- 
tra dans les cantilènes chorales de la 
tragédie vers la fin du V» siècle (ex. le 
chœur d*Oreste)y 386; partout, sauf 
peut-être dans les modes de la famille 
lydienne, 386, elle était mélangée de 
diatonique (voir Genres mixtes). 

CITHARE («xiedépa), instrument à cordes 



pincées qui ne dififéraît de la 
(v. ce mot) que par sa fabricati 
soignée, par une sonorité ploi 
santé; c'était l'instrument préféré da 
artistes (Spyavov xcyymavj Ariit W. 
p. Z341); à l'époque classique il aviit 
de 8 à 12 cordes, 295; échelle des 
cithares (et lyres) à 9 cordes, à n cor- 
des,-! 86 n. I. 

ClTHARISTIQUB (* xteatpiTTixT^, Tait dc 

jouer de la cithare et de la lyre itss 
chanter : musique généralement hété- 
rophone chex les artistes et les 
amateurs de marque, pp. 226-227; 
l'instrument se jouait à deux maios 
et sans plectre; la main droite jooait 
le mélos au grave, tandis que lamaio 
gauche accompagnait à l'aigu; cha- 
cune d'elles pouvait parcourir toute 
rétendue de l'octave, 228; manière 
ordinaire d'harmoniser l'échelle do- 
rienne sur la lyre ou la cithare i 
8 cordes, 236-237; les nomes ci tharisti- 
ques étaient composés sur des thèmes 
connus et la partie d'accompagnemeot 
était variée de diverses manières, 
228-229. 
CiTHARODiB (* xieapc^Ca), chant associé 
au jeu de la cithare ou de la lyre 
(lyrodie); primitivement homophooe, 
p. 23 X, l'accompagnement est deveon 
hétérophone au temps de Phiyois, 
294, mais seulement en partie; souveot 
le citharède ou le lyrode se conteotiit, 
pendant le chant, de doubler stn 
plement la mélodie vocale, 237, et oe 
faisait valoir les ressources polypho- 
niques de l'instrument et son propre 
talent de cithariste que dans les ritoar- 
nelles et le prélude, 238 ; les monodies 
du nouveau dithyrambe avaient no 
accompagnement de citharej ezécaté 
par le préchantre lui-même, 313-314* 
CONCOURS (* àr^ve; tioucnxoQ de cbœors 
dithyrambiques exécutés par des adul- 
tes, par des enfants, pp. 147, 303, 
concours d'homme8-préchantres,d*eo- 
fants-préchantres, 31 a ; d'hommes- 
aulètes,d'enfants-aalètes,ibid.,d'b(Bn- 
mes-aulodes, d'en fan ts-aulodes, 33» 
n. X. 
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CONSONANCES ANTIQUES (« dutiipca. 
vloii) : les accords et intervalles d'oc- 
tave, de quinte et de quarte (nos 
consonances parfaites); elles sont con- 
tenues dans le saint quaternaire de 
Pythagore, p. 100; théories des musi- 
cistes grecs, 137-133; frappées en 
accord les trois consonances produi- 
sent une sensation unique, 140; leurs 
sons se mélangent, 138-139, mais la 
fusion n*est intime et complète que 
dans Toctave, probl. 39'» (B^), pp. 21, 
1 54' 15s (voir les mots Octave, Quinte, 
Quarte);les intervalles consonantssont 
directement connus par le sentiment 
musical et spontanément entonnés 
par la voix; ils servent de points de 
repère pour trouver l'intonation des 
intervalles diatoniques, 219-220; ils 
sont les générateurs de Téchelle mélo- 
dique; considérations transcendantes 
de Platon et d*Aristote sur ce fait, 
144-145; ils sont les éléments consti- 
tutifs de toutes les échelles modales, 
indigènes et étrangères,qu'ils limitent 
et jalonnent, 254-262; leur fonction 
est harmonique et non pas expressive', 
cette dernière qualité appartient aux 
degrés mélodiques compris entre les 
sons formant la charpente conso- 
nante de l'échelle, probl. 27 (Hi), 
PP-7i»3«5-3«6. 
CREXOS, poète-compositeur de la seconde 
moitié du V« siècle av. J.-C; a intro- 
duit la déclamation mélodramatique 
dans le nouveau dithyrambe, pp. 306, 
337- 

DAMON (450-415), le dernier et le plus 
célèbre des musiciens - philosophes 
athéniens, a formulé les principes de 
la paedeutique musicale et la doctrine 
de Véthos; a déterminé théoriquement 
l'octave hypolydienne, pp. 107-109, 
laquelle se trouve parmi les six échel- 
les qu'Aristide Quintilien prétend 
avoir empruntées à un écrit deDamon, 
381-382. 

DEGRÉS DE L'ÉCHELLE MUSI- 
CALE; les Anciens les divisaient en 
deux classes : 



lO/ies SONS STABLES, degrés de hauteur 
immuable, faisant partie du corps har- 
monique (hypates, nètes, mèse, para- 
mèse, proslambanomène), toujours 
conformes aux rapports numériques 
déterminés par les Pythagoriciens, 
pp. loi, 145. 

20 les SONS MOBILES, degrés de hauteur 
variable, disposés d'après des règles 
conventionnelles (lichanos, paranètes, 
parhypates, trites); en théorie les 
préaristoxéniens n'avaient qu'un seul 
degré mobile par tétracorde, la corde 
indicatrice, 168-169; la notation ne 
possède de doubles signes que pour ce 
degré, 365, 369, 383. 
DIATONIQUE (5idtTovov), succession d'in- 
tervalles musicaux connue depuis la 
plus haute antiquité de tous les peu- 
ples sortis de l'état sauvage. Cette 
définition ne s'applique qu'au diato- 
nique naturel ou vulgaire, obtenu sur 
les instruments à cordes par un 
enchaînement de consonances, quin- 
tes, quartes, octaves, pp. 98 n. 7, 99, 
189; c'est \t diatonique pythagoricien, 
le système de sons que, selon Platon, 
le démiurge a pris pour modèle en 
façonnant l'Ame du monde, 145; c'est 
aussi le diatonique syn/OM d'Aristoxène, 
171 ; ses intervalles ne concordentpas, 
dans tout le parcours de l'octave, avec 
la notation des échelles tonales anté- 
rieures à Aristoxène; les notes se 
rapportent au diatonique artificiel que 
nous appelons littéral, enseigné dans 
les écoles des maîtres préaristoxé- 
niens, 105, et traduit par les rapports 
numériques d'Archytas, 170; division 
tétracordale exprimée en diésis, ibid.; 
notation de l'échelle diatonique de 
deux octaves dans les 4 tons primi- 
tifs, 369-370- 
Les musiciens grecs pratiquaient un 
second diatonique artificiel, le diatoni- 
que mou, 192, 370-371 î notation dia- 
tonique de l'octocorde dorien dans les 
trois variétés (nuances) du genre, 371 ; 
le diatonique vulgaire s'imposait pour 
toute musique vocale destinée à s'exé- 
cuter par une collectivité ou par un 
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chanteur non initié aux raffinements 
techntque8;lediatoniqueIittéraI n'était 
pas compatible avec les harmonies de 
la famille lydienne, 372-373; le diato- 
nique mou était impraticable dans 
les harmonies phrygiennes, 372. 
Diatonique mêlé d'enharmonique ou de 
chromatique, voir Gbnrbs m ixtbs. 
DIÉSIS C* SCcdi;) ou quart de ton, inter- 
valle fictif dont les harmoniciens grecs 
ont fait l'élément premier (* àpx^ de 
leurs échelles, le commun diviseur de 
tous les intervalles musicaux, pp. 96, 
m; il s'est produit par l'insertion 
d'une parhypate (ou d'une trite) artifi- 
ciellement abaissée dans l'intervalle 
de demi-ton occupant le bas du tétra- 
corde diatonique, 94-95; le son factice 
est devenu dans la théorie préaristo- 
xénienne la parhypate (ou la trite) com- 
mune, 168-170, 172; l'écriture des sons 
se conforme à cette conception et 
emploie le même signe pour le degré 
parhypatoîde dans les trois genres, 
173. Manière pratique d'obtenir le son 
artificiel sur Vaulos, 94 n. 2,347x7; 
sur la lyre et la cithare, 190-191: 
Platon raille les tâtonnements des 
citharistes en quête de ce son indéter- 
minable, 193 ; dans le chant l'intonation 
des trites et des parhypates abaissées 
était toujours vacillante et hasardeuse ; 
souvent elle amenait des accidents 
vocaux, probl. 3 et 4 (D^ et D^»), 
pp. 47-49, 218, la voix humaine ne 
pouvant poser à hauteur fixe des sons 
dont l'affinité harmonique n'est pas 
saisissable au sens musical, 219-221; 
néanmoins ces accents intentionnelle- 
ment faussés ont envahi l'art des 
chanteurs nomiques au V« siècle, 
221, 294; de la Grèce ils ont passé en 
Orient, où ils se perpétuent jusqu'à ce 
jour; en Occident ils ont disparu 
avant la chute du paganisme, 222. 

DISSONANCES ou DIAPHONIES 
(8ia(pci>v(ai) : tous les accords et inter- 
valles autres que l'octave, la quinte et 
la quarte, p. 137; les deux sont, émis 
simultanément, ne se mélangent pas, 
138; Aristote ne mentionne pas les 



diaphonies, 141 ; Plmton i de 

confondre les dissonances et 
cordances, 140 ; accorda diaphoi 
employés dans le jeu hétéropl 
instruments, 139-140, «34-235; 
rousîciates de Tépoque romaine étt* 
blissent une catégorie de diaphooia 
à moitié consonantes qu'ils appe 
Parapbonibs (voir ce mot). 
DITHYRAMBB ATTIQUE. probl. 15. 
(G»"), pp. 65-67, 302 et suiv.; ori( 
caractère, organisation; cbœon de 
citoyens adultes, chœurs d'eirfiDti: 
poètes-corn positeurs : Laso8,Siinoaide. 
Pindare, Bacchylide; formes 1 
cales; mélodies strophiques trèti 
pies, harmonie phrygienne, ry 
mouvementés, accompagna iot< 
autos double^ 303-305. Trai 
tion du genre vers le mîUea a 
V« siècle; de lyrique le dithynmbe 
devient dramatique; ses mélodies k 
sont plus coupées en strophes miii a 
sections libres (anaboUs), son orcheiti- 
que se convertit en gesticalidoi 
imitative; poètes-compositenn princi- 
paux: Mélanippide le jeune, Timolhét 
Philoxène, Téleste ; les chœurs d'hos- 
mes exécutés par des artistes de 
profession, 305.308; introduction de 
monodies chantées par le coryphéeet 
accompagnées par lui sur la citbaie- 
mélopée hypophrygienne amenée pff 
la coupe commatique; prépoteoee 
croissante des aulètes, pour la ploput 
virtuoses célèbres; ils jouent le f6k 
de personnages muets pend ki 
chants du coryphée,3o8-3i4. In' ! 
de Platon contre le nouveau 
rambe, ibid. 

DORISTI («ScopiorO, mode dorien, octiie 
identique avec VêchelU-tyPê (voir ce 
mot); double structure consonante; b 
quinte se trouve tantôt au gnnt. 
tantôtàl'aigu, pp. 254-255; an premier 
cas la Aoritti est en communauté hl^ 
monique avec la mixolydisii, 86s, M 
second cas elle partage ses i 
nances avec Vhypodoristi, a6i; 
pente harmonique ne contei t 
des sons stables, PécheUe don 
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supportait toutes les altérations inté- 
rieures du tétracorde, 369, 386; octave 
dorienne en genre enharmonique, 
notée dans les 4 sons primitifs, 366; 
en diatonique, avec Tinterprétation 
des notes grecques dans les trois varié- 
tés ou nuances du genre, 371 ; notation 
de l'octocorde dorien en chromatique, 
interprétée dans les trois nuances du 
genre, 385 ; dorien diatonique mêlé de 
chromatique ou d'enharmonique, voir 
Genres mixtes. 

Harmonisation ordinairedu mode dorien 
sur la lyre à 8 cordes : raccompagne- 
ment est symphonc dans le tétracorde 
aigu, antiphofu dans le tétracorde 
grave, 236; accompagnement sym^ 
phone dans les deux tétracordes, 237. 

La doristi était, au sentiment des An- 
ciens, le mode éthique et viril par 
excellence, exprimant les qualités les 
plus élevées de Thomme : grandeur 
d'âme, endurance, fermeté, sincérité; 
son emploi était universel, comme 
celui du mode majeur chez nous, 265; 
une seule classe de compositions ne 
pouvait lui convenir : le dithyrambe, 
308. 

ÉCHELLES; se rangent en deux classes : 
lo celles qui sont censées ne pas être 
posées à hauteur fixe et que Ton consi- 
dère uniquement au point de vue de 
la grandeur de leurs intervalles suc- 
cessifs ((Tucmiiia-ca); 2® échelles dont 
tous les degrés ont une hauteur 
constante par rapport à un diapason 
fixé conventionnellement (t6voi); 
I« Échbllb-Typb ou octocorde dorien 
(* (ipfiovCa), l'échelle fondamentale des 
Hellènes, pp. 166-167; déjà mise en 
œuvre par Terpandre, 92-93; sa divi- 
sion diatonique chez les Pythagori- 
ciens, 101-102, conforme aux intona- 
tions du diatonique vulgaire, 189; sa 
division diatonique selon la doctrine 
des musicistes préaristoxéniens, expri- 
mée par la notation, 105; sa division 
catapycnosée dans les trois genres, 
172; notation et structure consonante, 
etc., voir Doristj. 



Jb Ststèmb parfait (9umf]{ia TéXciov) ou 
êchelU-iyPe de deux octaves ; sa division 
dans le genre diatonique des préaris- 
toxéniens, 250; rétendue de deux 
octaves déjà traduite par la notation 
avant Sacadas, qui en connaissait 
trois transpositions, 166. 

Je Échelles modales ou Harmonibs 

ETHNIQUES (♦ Tp^irOl }li\tùV OU * Gipfjiov(at), 

décomposition mélodique des sept 
intervalles d'octave contenus dans les 
quatre tétracordes du système parfait 
diatonique, 250; position des 7 octa- 
ves : doristi au centre, trois octaves 
au-dessous, trois au-dessus, 251; les 
trois octaves • hypo » se trouvent 
respectivement à la quarte aiguë de 
leurs octaves homonymes, 252-253 ; au 
point de vue de leur structure con- 
sonante les sept octaves diatoniques 
forment quatre couples, unis chacun 
par un accord de quinte dont les deux 
sons ont la même position tétracor- 
dale ; lOhypodortsti-doristiyConsonRtict 
formée de sons stables; z"" hypophry- 
gisti'Phrygisti, consonance lichanoîde, 
30 hypolydisti'lydisti, consonance par- 
hypatoïde, 40 doristi-tnixolydisti, con- 
sonance formée de sont stables^ 
260-262; les modes appariés se trou- 
vaient souvent associés dans la prati- 
que, 262-263; certains théoriciens 
contemporains d*Aristote ne recon- 
naissaient que deux harmonies prin- 
cipales : la doristi et la phrygisti, le 
mode indigène et le mode exotique, 
265-266. 
IL Échelles TONALES (xdvoi), transposi- 
tion du système parfait de deux 
octaves, 250; origine : la différence 
des genres de voix, 205-206; point 
de repère pour la fixation du diapason : 
le parcours de la voix moyenne des 
hommes, 206, ou, si Ton veut, la limite 
aiguë de la voix moyenne chez les 
hommes adultes, 123-124; nomencla- 
ture des échelles tonales, identique à 
celle des échelles modales, 206-207 ; la 
notation grecque désignant des sons 
de hauteur fixe, les échelles tonales 
ne deviennent intelligibles que trans- 
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crites en échelles notées (oiaypdtjiixotTot), 
207; la collection des signes de la 
notation démontre que leur ordonna- 
teur connaissait quatre échelles tona- 
les : lo le ton fondamental, dont les 
degrés diatoniques correspondent aux 
lettres droites, 166; 2° le ton lydien, 
situé une quarte plus haut; 30 le ton 
phrygien, un ton au-dessous du précé- 
dent; 4® le ton dorien, situé encore un 
ton plus bas, 363-364: l'échelle de 
deux octaves notée dans les quatre 
tons primitifs en genre enharmonique, 
365-366; en diatonique, 369-370; en 
chromatique, 383. 

ENHARMONIQUE (èvapjxov.ov) genre de 
mélopée produit originairement par la 
suppression pure et simple de la 
lichanos dans le tétracorde diatonique, 
converti ainsi en tricorde; création 
d'Olympe, pp. 93-94,368; réminiscence 
de l'enharmonique primitif dans les 
deux nomes delphiques, 389. 
Enharmonique pycné, celui des musicis- 
tesânvention des disciples d'Olympe; 
il a été produit par l'insertion d'une 
seconde parhypate, plus basse d'un 
diésis, dans le demi-ton inférieur de la 
quarte, 94-95t 369 370; conformément 
à la nomenclature générale des degrés 
du tétracorde, la parhypate primitive 
est devenue l'indicatrice (lichanos) 
enharmonique, et le degré intercalé 
s'est approprié le nom de parhypate, 
368-369, 95; division du tétracorde 
enharmonique, exprimée en diésis et 
en rapports numériques, 169; l'enhar- 
monique pycné, genre principal des 
maîtres préaristoxéniens et l'objet 
exclusif de leur enseignement théori- 
que, 91, 96, 98, 104, probl. 47 (C"). 
pp. 177-178; les musicistes qui ont 
élaboré la notation ne se sont pas 
préoccupés des autres genres, 363; 
c'est dans l'enharmonique seul que 
toutes les notes grecques trouvent leur 
emploi et gardent une signification 
invariable, 96, 359; l'enharmonique 
n'a pas de nuances, 359 n. 2; notation 
de l'échelle enharmonique dans les 
qaatre tons primitifs, 365-366 ; le genre 



enharmonique convenait le mieux is 
mode dorien, 369; dans la fonne 
enharmonique des modes de ItCinulle 
lydienne les arrêts et repos avtieat 
lieu sur les parhypates et les trites 
primitives (les indicatrices théori- 
ques). 381-382; les modes de la fimiOe 
phrygienne étaient incompatiblesinc 
l'enharmonique pur, 369. 
Échelles mêlées de notation « 
que et enharmonique (voir Gin 
MixTBs), 374 et suiv. L'enhannooiqiK 
pycné, trouvaille des aulê tes, suggérée 
par le mécanisme de Vaulos^ 9f 
347 XV, ne parait avoir été réellemeot 
en usage que dans Taulétique, 94-95: 
au temps d'Alexandre il était deTes: 
antipathique aux profanes, et les 
artistes ne le produisaient plus guèrt 
91-92; l'enharmonique primitif, ts 
contraire, se rencontre longtemps 
après dans la musique vocale; ez. les 
nomes de Delphes, 389. 

ÉOLIEN (mode-, àio\ivri) nom ancien et 
vulgaire de Vhypodoristi (voir ce mot). 

ESCHYLE, en tant que conipositear. 
représente avec Phrynique,son devan- 
cier, le style musical de la tragédie 
ancienne, plutôt lyrique et choral qae 
dramatique, p. 299; tous deux se sont 
abstenus de la mélopée chromatique. 
301. 

ESTHÉTIQUE MUSICALE D'ARIS- 
TOTE; origines, principes généraux. 
3*5-3^9; ï* musique charme tous 1« 
êtres humains parce qu'elle donoe 
une satisfaction esthétique à nos pen- 
chants innés, probl. 38 (H<*)> PP* 73* 
327 et suiv.; elle imite, non pas indi- 
rectement comme les autres arts, mais 
d'une manière immédiate, les états 
d'âme, les affections et les actions à 
l'aide de la mélodie et du rythme, 
probl. 27 et 29 (H«), pp. 71-73, 320 et 
suiv., 318; seule parmi les arts, U 
musique a le pouvoir de modifier nos 
sentiments, ibid.; son action morale 
s'exerce principalement par les in- 
flexions mélodiques, par les mode8(votr 
Éthos des HARiioMiBs); les impres- 
sions musicales conduisent à l'action. 
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c'est pourquoi 1a musique est le grand 
art éducateur, 316, 3a2-3a3; elle peut 
aussi produire un effet curatif (la 
katharsis)y ou procurer simplement 
à l'esprit une détente salutaire, 
PP* 316-317; caractère objectif de la 
création musicale selon A., 318-319; 
l'audition musicale, plaisir tout in- 
tellectuel, aliment à la réflexion, 319; 
un morceau connu d'avance est pré- 
féré à une œuvre qu'on entend pour la 
première fois, probl. 42 et 5 (H">). 

PP-75. 329-331. 

ÉTH0S(tÎ8(k)DBS HARMONIES.cxpres- 
sion des divers états d'âme à l'aide des 
modes ethniques, doctrine ébauchée 
par les anciens maîtres pythagori- 
sants, p. 315, formulée didactiquement 
parDamon, 107; la force expressive 
des échelles modales réside, non pas 
dans les sons constituant leur base 
consonante, mais dans les inflexions 
intermédiaires, 325-326; Aristote, avec 
certains philosophes de son temps, 
reconnaît trois catégories de mélopées 
caractéristiques : 1° modes éthiques^ 
exprimant des qualités morales : dorien 
et (accessoirement) lydien ; a® modes 
actifs, traduisant les mouvements pas- 
sionnels :hypodorien et hypophrygien; 
30 mode enthousiaste, provoquant l'ex- 
tase : phrygien, 264, 265; en dehors de 
cette classification il signale la mixo- 
lydisti comme expression delà douleur 
et de l'angoisse, 264. 321; dans les 
formes inférieures de l'art il justifie 
l'usage des variétés relâchées et tn- 
tenses, 215-217, 321; des musicistes 
plus récents préconisent une division 
triparttte différente de la première : 
lo modes calmants : dorien et hypodo- 
rien ; a* modes excitants : phrygien et 
hypophrygien ; 3* modes débilitants : 
lydien, hypolydien et mixolydien, 263. 

EURIPIDE compositeur; les chants de 
ses tragédies étaient encore connus 
et appréciés sous Tempire romain, 
pp. 276, 269; ses principales innova- 
tions musicales: introduction, dans lei 
scènes mouvementées, de la mélopée 
commatique et des deux harmonies 



qui lui conviennent, 272, 269; déve- 
loppement donné à la partie parement 
instrumentale de l'œuvre tragique, 
269; un intermède de cithare (xMptv- 
(xa) tiré des Bacchantes se jouait dans 
les concerts, ibid. 
EXÉCUTION VOCALE; elle ne paraît 
pas être parvenue à un haut degré 
de perfection dans l'antiquité : au 
jugement d'A. la voix humaine, en 
tant qu'instrument de musique, est 
techniquement inférieure aux organes 
faits de main d'homme, probl. 10 (H^'), 
pp. 333-336; les Grecs n'ont pas songé 
à cultiver le plus beau des instru- 
ments, la voix de femme, 334; peu de 
ténors avaient assez d'habileté tech- 
nique pour changer les morceaux écrits 
dans le registre aigu et notamment les 
nomes orthiens, probl. 37 (D"«), pp. 45, 
214; l'adjonction d'un timbre instru- 
mental à la voix paraissait indispen- 
sable pour guider et assurer l'intona- 
tion du chanteur, probl. 9 (H»^) pp. 77, 
331 ; d'aucuns préféraient à la lyre ou 
la cithare l'instrument à vent, qui 
dissimulait les imperfections de la 
partie vocale, probl. 43 (H^), pp. 77-79, 
332-333- 

FLÛTES (* ^j?irr«î)> instruments à vent 
de la classe dite à bouche, p. 344; deux 
variétés t i» la svrinf^e monocalame. 
flûte à un seul tuyau (ouvert) et à 
trous; 2* la syringe polycalame^ flûte de 
Pan à plusieurs tuyaux (bouchés à 
l'extrémité inférieure) et sans trous 
latéraux, lao-iar, problème 23 (A^), 
p. 9; phénomènes acoustiques propres 
aux tuyaux de flûte ouverts ou bou- 
chés, 344, 1 21-123, 128; l'octave réson- 
nant en accord sur des flûtes fait l'effet 
d'un unisson, 131 ; les sons de la flûte, 
comme ceux de la voix de soprano, 
produisent une impression d'isole- 
ment, probl. restit. (A»), pp. 13, 
<33'i35* Chez les Grecs les flûtes 
étaient simplement des instruments 
rustiques ; leur usage n'est mentionné 
dans aucune classe de compositions 
musicales; cependant A. parle d'un 
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art des syringis{Poêt, c. i),ce qui donne 
lien à suppcMer que des morceaux de 
flûte s'entendaient parfois en des 
réunions privées. 

OBNRBS (r^vTi), types de succession 
mélodique, au nombre de trois, résul- 
tant de la disposition des sons inté- 
rieurs du tétracorde. Voir Diatomiqub, 
Chromatiqub, Bmrarmoniqub. 

Gbnrbs mixtbs, réunion de deux des 
types susdits dans un même parcours 
mélodique; elle se produisait sous 
Tune des deux formes suivantes : 

lo Juxtaposition immédiate dedeuxtétra- 
cordes, Tun diatonique, Tautre enhar- 
monique ou chromatique, p. 374; 
exemples : doristi diatono-enharmoni- 
qnc> 575'377i diatono-chromatique, 

386 ; hypodofisti diatono-chromatique, 

387 ; phrygisti et lydisH diatono-enhar- 
moniques, 373. 

a^ Réunion de deux indicatrices, l'une 
diatonique, Tautre enharmonique ou 
chromatique, dans le même tétracorde, 
devenu ainsi un pentacorde; exem- 
ples: f^/iryi^fslf diatono-enharmonique, 
377, diatono-chromatique, 387; hypo- 
^/if>'^is/»(ia5(i)diatono-enharmonique, 
380, diatono-chromatique, 387; mt;ro> 
lydtstt diatono-enharmonique, 378; 
diatono-chromatique, 387. 
GRAVE (tt) ^iofu); dans Tidée d'A. il y 
a dans la région grave diffusion de 
la sonorité, probl. restit. (A«) pp. 13, 
ï33-*35; le grave contient l'aigu, 
probl. I3^i2»> ^b«^;, pp. 19, 153-154: 
toute intonation grave porte son har- 
monie en elle, p. 135; le grave l'em- 
porte sur Taigu, probl. (A^"0» P- 13: 
Tart antique est entièrement dominé 
par l'élément grave. 132-133; le grave 
est le domaine du mr/os, 12^13^ (E>K 
PP' 53» 433-234: le son grave d'un 
accord ou d*un intervalle est le plus 
mélodique, probl. 49 (E>i), p. 53, 239- 
241: le grave est k l'aigu ce que le 
mélos est au r^-thme. ibid. 

HEPTACORDE CONJOINT, tiré de 
Toctocorde-type par suppression du 



ton dÎBJonctil^ probL 47 (C°). ji^ 
177-178 ; il produit anetnni m 
à la qoute aignë, 179; il i 
disposition plagale de Péd 
180; notation enhmnnoiiiq[iie de 
tacorde conjoint dans le ton l 
mental, en ton lydien et en 
phrygien, 367; notation de ! 
corde chromatique interp bt 
les trois variétés on noances dageut 
385- 
HISTOIRE MUSICALE; théorie hano- 
nique et doctrines acoustiques amt 
Aristozène, pp. 91-109 ;dé¥eloppenat 
historique de la musique Tocale, ii^ 
288; nome citharodiqne, 289-296. 
dithyrambe, 303-314; chants de li 
tragédie avant Buripide, 296-301. 
HYPATB (• (tKàxii); employé sans autre 
qualification ce terme désigne: 
10 rkypaU dêM moyennes, base du corpi 
harmonique, pp. 145-146, degré iofi- 
rieur de Toctocorde-type et son teni- 
natif de l'harmonie dorienne, p. 175; 
le son mélodique par excellence, pr^ 
49 (B"), pp. 53, 341 ; il contient fir. 
tuellement la nUe et englobe lisii 
toute l'harmonie, probl. xj^-ia^ [^ 
PP- i9i 153-154; dans la mélopée ilôt 
apte à remplacer la nèU, probl. 7 (<?), 
pp. 33. 18a. 
a* dans le jeu des instruments, la oorie 
la plus grave sur la lyre ou la cithare 
à 7 ou à 8 cordes. 93, 185-186. 
HYPBRHYPATB; f le degré diatonkice 
ajouté au grave de i*octocorde dom 
qui devient par là une échelle de 
neuvième, pp. 376-377. «75; 
20 sur un instrument à 9 et à 11 cordo. 
celle qui est placée mm-dessus (c*est-4- 
dire au delà) de la corde hypett^ p. itf 
n. i; la préposition hyper se rappoiteà 
la manière dont le citbariste tenait M 
instrument : les cordes graves le ptai 
loin de lui. 
H YPODORISTI (« '^*^=oèu^jH),mo^z qotB- 
dorien on Mien, allié au mode prisci- 
pal, p. 251; son octave, limitée et 
jalonnée par des sons stables, 159, i 
les mènes consonances constitatim 
qoe la doristi 11^ aôi (voir ^^rniv* 
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ifODALBs). Notation de Foctave hypo- 
dorienne en diatonique, avec Tinter- 
prétation des notes grecques dans les 
trois variétés ou nuances du genre, 
373! Vhypodoristi s*accommodait des 
nuances artificielles du chromatique, 
386; échelle hypodorienne diatono- 
chromatique, voir Genres mixtes. 
Selon A. Vhypodoristi était Tharmonie 
principale de la citharodie, probl. 48 
(F*>), p. 59; elle était essentiellement 
propre à la mélopée] déclamée, au 
chant commatique, et peu favorable à 
la mélopée strophique, probl. 30, 48 
(P^)) P- 59; clic avait une expression 
active de fermeté, de fierté, ibid. 

HYPOLYDISTI (iiToXo^ivrO, mode quasi- 
lydien, allié au mode lydien, pp. 253, 
262 (v. Échelles modales); ses conso- 
nances constitutives, comme celles de 
Toctave lydienne, étaient formées de 
parhypates et de trites naturelles dans 
les trois genres : échelle diatonique, 
272-273 (notation grecque et double 
interprétation en notes modernes), 
échelle enharmonique,38T-382,échelle 
chromatique, 385-386: Toctave hypo- 
lydienne n*a pas été déterminée 
théoriquement avant Damon, 108-109; 
elle s'employait surtout sous la forme 
relâchée ou plagale (voir vARiérés 
modales) ; Vhypolydisti s'entendait 
dans les ioyeuses réunions de buveurs ; 
A. n'en fait mention nulle part. 

HYPOPHRYGISTI (* ÛTopp'jyi^i), mode 
quasi-phrygien ou iastien^ allié au 
mode phrygien, avec lequel il partage 
ses consonances constitutives, formées 
d'indicatrices diatoniques, pp. 252,261 
(voir Échelles modales); octave 
hypophrygienne en diatonique (nota- 
tion grecque et double interprétation 
en notes européennes), 372 ; imprati- 
cable dans le genre enharmonique 
pur, 369, comme en chromatique pur, 
386, Vhypophrygisti se pratiquait dans 
Itsgenres mixtes (v. ce mot); sa mélopée 
convenait peu au chant strophique, 
probl. 30 (F*), pp. 59, 279; elle s'adap- 
tait admirablement au chant déclamé, 
aux morceaux de coupe commatique : 



nomes cithArodiqoe8,293,monodîes da 
nouveau dithyrambe, 309, et des tra- 
gédies d'Euripide, 280; son expression 
était dure et véhémente, ibid. 

lASTIEN ou IONIEN (mode —, Wç, lartC) 
nom ancien et vulgaire du mode hypo- 
phryfrien.p.zsi (v. l'article précédent); 
iastien relâché (àvsifxivr) la^rQ, iastien 
surtendu ou intense ((tuvtovoc laorcC), 
267-268 (v. Variétés modales). 

INTERVALLE (* 6i«TT>|tjLa), succession de 
deux sons de hauteur différente; ches 
les Pythagoriciens l'intervalle de ton 
s'appelait epogdoos (8 = 9), p. loi, et le 
demi-ton Uimma (243 = 256), p. loa ; 
dans la théorie des musiciens les 
intervalles s'évaluaient en diésis, 
104-105, III, 167; de même que nous 
les Anciens divisaient leurs intervalles 
en consonants et dissonants, 136 n. 3. 

INTONATION des sons de l'échelle har- 
monique (diatonique et chromatique 
vulgaires) dans la voix humaine, lors- 
qu'elle est guidée par le seul instinct; 
mécanisme psychique de cette opéra- 
tion musicale, pp. 219-220. 

KATHARSIS ^* xdcOotfwiç), crise émotive 
provoquée par l'audition de certaines 
œuvres musicales, particulièrement 
des mélopées enthousiastes et pathé- 
tiques, pp. 316-317. 

LASOS d'HERMIONE, poète-musicien 
(520-480), créateur du dithyrambe 
attique, pp. 302, adapta les rythmes 
de la lyrique chorale à l'allure de la 
danse dithyrambique et développa la 
partie instrumentale, 304 n. 3; établit 
une école des arts musiques dans Athè- 
nes et fut le midtre de Pindare, 103- 
104; le premier il rédigea les principes 
de la théorie musicale, ibid., 315; 
adepte de l'école pythagoricienne, il 
fit des expériences d'acoustique avec 
Hippasos de Métapont, 128; il ouvre la 
série des musiciens-philosophes athé- 
niens, 106. 

LICH ANOS (♦ Xiy«v(5<), sans autre épithètc, 
signifie : 
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lo V indicatrice des moyennes, 2« degré 
descendant du tétracorde inférieur de 
Toctave-type, son auquel correspond 
dans le tétracorde aigu la puranète^ 
pp. I02, 105, 169-170; les sons licha- 
noîdes portent le nom commun de 
cordes indicatrices, parce que leur hau- 
teur, différente dans chacun des gen- 
res, lait voir celui ûes trois auquel 
appartient le mélos, ibtt, 172; les sons 
lichanoîdes du diatonique vulgaire et 
littéral sont seuls aptes à former les 
consonances constitutives des harmo- 
nies de la iamille phrygienne, 261 ; 
2° sur les lyres et les cithares à tt ou à 
7 cordes la y à partir de la plus grave, 
185; son nom vient de ce qu'elle était 
originairement touchée par Tindex, 
Mus, de Vant., t. 11, p. ;<54. 

LONGUEUR (RAPPORTb DE) des cor- 
des et des tuyaux, probl. 23 (A^), 
pp. 9, 119-Z27; déjà sommairement 
connus avant Pythagore, 98. 

LYDISTI (*XuÔiîrc(}, mode lydien, octave 
harmoniquement constituée et mélo- 
diquement jalonnée par les consonan- 
ces parhypatoïdes, pp. 253, 258, 262 ; 
malgré la doctrine préaristoxénienne 
et la notation grecque, cette char- 
pente harmonique implique néces- 
sairement les parhypates et trites du 
diatonique vulgaire dans les trois 
genres ; diatonique, 372-373, enharmo- 
nique, 381-382, chromatique, 305-386. 
La famille lydienne, peu estimée des 
artistes professionnels, ne paraissait 
guère que dans la musique du peuple, 
dans les concerts de la vie privée, 262; 
la lydisti n'est citée qu'une seule 
fois dans les écrits d'A. (Polit, viii), 
mais, chose assez singulière, comme 
harmonie éthique, capable d'inspirer 
aux jeunes gens l'urbanité et le goût 
de l'instruction, 265. 

LYRE (* Xt^pa), l'instrument à cordes le 
plus répandu en Grèce; il n'avait pri- 
mitivement que sept cordes, probl. 44 et 
25 (Ci^),p.35; noms des cordes, 92 n. 6, 
185, devenus les désignations des sons 
de l'échelle-type, 185-186; confusion 



sortie de là et perpétuée joaqn'i ce 
jour, 165; mode d'accord de la iyic 
antérieurement à Terpandrc, i&a, 184. 
186, accord introduit par loi, 181, 
184; au tempe d'A. lee lyres osoeDa 
étaient montées de huit cofdei et 
s'accordaient comme la cithare, 
partant de la mèsa^ probl. 36 (C^. 
PP- 37i 188; manière d'accorder, x»- 
194; la pratique vulgaire de l'instni- 
ment consistait à toucher les conks 
àTaide d'un plectre; les virtuoses pré^ 
feraient se servir simplement de leon 
doigts, X27; manière d'exécuter ks 
modulations passagères au tétracorde 
conjoint, 194; l'hétérophonie sur U 
lyre, voir Citharb; Platon ne veot 
que le jeu homophone dans l'éducatioB 
de la jeunesse, z 48-149. 

MAGADIS Oiiyaôiç); parmi les instnuneaU 
antiphthongues (voir ce mot) celui qoe 
les Grecs connaissaient le mieox: 
ils avaient tiré de son nom le verbe 
magadiser (jiaraôCçetv), exécuter une 
échelle complète en consonances iden- 
tiques, ce qui ne peut se faire qs'cû 
octaves, probl. 39b (BvJ,pp.a,, ij^.j^j. 
MÉLANIPPIDE le jeune (v. 430 av. J. Cl, 
créateur du nouveau dithyrambe itti- 
que, p. 306; a substitué à la coope 
strophique des chants, employée pir 
Lasos, Pindare, Bacchylide, la coupe 
en sections libres, qu'il a prise dani 
la nome citharodique, 306-307; » 
introduit dans le nouveau dithyrambe 
la mélopée chromatique, 309 d. i, 
ainsi que des monodies chantées ptr 
le coryphée avec accompagnement de 
cithare, 313-314. 
MÉLOPÉE (*|x£XoTOt£a), composition du 
dessin mélodique» « jieXoxoid;, compo- 
siteur de musique vocale, probl. 31 
(G"), pp. 65, 296-297; la marche U 
plus naturelle de la mélodie procède 
de l'aigu au grave, probl. 33 (C), 
PP- 3»» 173-175; on chante facilement 
après la parhypate, Thypate, après li 
trite, la paramèse, probl. 4 (D^»), p. 49; 
les Anciens envisageaient l'échelle 
musicale comme une succession 
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descendAnte, 174-175 ; les sept octaves 
modales, chantées de l'aigu au grave, 
sont les formules générales de la 
mélopée antique; leur son inférieur 
était la finale régulière du mode, 176; 
la mélopée d*un chant coupé en sec- 
tions libres devait s'adapter à l'accen- 
tuation de chaque mot, 274-275; deux 
échelles modales étaient spécialement 
appropriées à ce chant déclamé : 
Vhypodoristi dans le nome citharodi- 
que, probl. 48 (F), p. 59, Vhypophry- 
gisti dans les chants scéniques de la 
tragédie, p. 280; les cantilènes desti- 
nées à s'unir à un texte strophique 
étaient imaginées librement, 275-276; 
mélopée instrumentale de la paracata- 
logéf 339; mélopées extraordinaires, 
voir Nomes delphiqubs et Spondeia. 

MÉLOS (* {iA(k), mot comportant en 
musique trois significations (pp. 239- 
240): 
lo une composition musicale quelconque; 
dans la tragédie primitive les {iAti 
(morceaux de chant) tenaient plus de 
place que les vers simplement parlés, 

probl. 31 (C"),PP-65>a98; 

2» la mélodie au sens moderne; dans la 
musique hétérophone le mélos w trou- 
vait toujours au grave de Taccompa- 
gnement, probl. i2*-i3*» (E>), pp. 53, 
232: 

30 la ligne mélodique, la succession des 

sons, abstraction faite de leur durée; 

le mélos est au rythme ce que le grave 

est à l'aigu, probl. 49 (E"), pp. 53» 241- 

MÈSB (* \ii97i) signifie : 

10 en tant que degré de l'échelle-type, 
le son situé à la quarte aiguë de 
rhypate, à la quinte grave de la nète, 
pp. 102-105, son médiateur entre 
l'aigu et le grave, agent directeur 
(^yeiKÔv) du mouvement mélodique et 
principe de connaissance (<ipx>î), pro- 
blème 44 (C>^), pp. 35, 186- 1 87 ; élément 
connectif((rjvexov) des sons de l'échelle, 
probl. 36 (C^), p. 37, lien ((jûv«e<jpL(K) des 
octaves modales et son fréquent dans 
toute mélodie, probl. 20 (C^»), pp. 37- 
39, 194-196; centre du parcours de la 
voix d'homme; de là, point de départ 



de l'accord des lyres et des cttharesi. 
pp. 188-I92; 
2® sur la lyre primitive, celle des Sipi 
cordes qui tenait le milieu exact, 
probl. 25 (C^% pp. 35, 185; de même 
sur les instruments à neuf et à onze 
cordes, p. 186 n. 1. 

MÉTABOLE (* lUTapoXiS); en musique 
tout changement au cours de la mélo- 
die ou du rythme : passage d'un 
ton ou d'un mode à un autre, d'une 
mesure à une autre, etc. ; la métabole 
était étrangère au nome citharodique 
de récole de Terpandre, p. 293; de 
même au chant choral, tant qu'il 
fut exécuté par des citoyens libres, 
probl. 15 (E"»), pp. 65-67 ; les méta- 
boles tonales devinrent fréquentes 
dans le nome citharodique à partir de 
Phrynis, 295; de nombreux change- 
ments de mode et de ton s'indiquent 
clairement dans le texte des chants 
scéniques d'Euripide, 281-286; exem- 
ples de métaboles tonales dans les 
deux nomes delphiques, 388. 

MIXOLYDISTI (• hliÇoXuSkttO, mode mixo- 
lydien, allié au mode principal, p. 253 ; 
son octave, limitée et jalonnée par 
des sons stables, 258, a les mêmes 
consonances constitutives que la Do- 
ristil y262(v. Échelles MODALBs),mais 
sa mélopée avait des accents plaintifs 
rappelant les harmonies de la famille 
lydienne, 264; exemple hypothétique, 
ibid.; octave mixolydienne dans le 
mélange des genres : diatono-enhar- 
monique, 378, diatono-chromatique, 
387; expression frappante de cette 
dernière échelle, 388 (v. Ethos dbs 
harmonies). 

MODES EMPLOYÉS DANS LES TRA- 
GÉDIES D'EURIPIDE; ils étaient 
au nombre de cïnq(doristi, mixolydisti, 
phrygistiy hypodoristi et hypophrygiiti), 
tous nommés dans le probl. 48, 
pp. 59-61, et dans un très intéressant 
passage d'Aristoxène, p. 281 n. 4; les 
deux derniers, modes actifs (v. Étros), 
et plus particulièrement Vhypophry- 
gisti, étaient réservés pour les chants 
de la scène coupés en sections libres. 
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probl. 30 et 48 (F), pp. 59-61, 279-281; 
les deax harmonies principalement 
employées dans les morceanx où inter- 
vient le chœur étaient la doristit 
eiprimant Téthos tranquille, et la 
mixolydisti^ propre aui accents d*an- 
goisse, aux plaintes, 277-278; Itiphry- 
gisti, assex rare dans les parties 
chorales, s'employait souvent, de 
même que la mixolydittij pour les 
cantilènes scéniqnes coupées en stro- 
phes, 279-281; Euripide parait avoir 
fait un usage très étendu des change- 
ments de mode et de ton» 281-286. 

MUSIQUE INSTRUMENTALE; les 
Anciens en connaissaient trois bran- 
ches : 1* l'art des aulètes-solistes, 
importé en Grèce par Olympe, p. 93; 
20 le jeu (ordinairement hétérophone) 
de la cithare sans chant, 226-227; 3* le 
duo pour deux auloi, ou pour la cithare 
et Vauhs, 225-226 (voir Aulétiqub, 
CiTHARisTiQUB, Synaulib). La musi- 
que instrumentale se prête mieux à 
l'accompagnement hétérophone que 
la musique vocale, probl. 16^ (E<"), 
pp. 55, 242 et suiv.; comme celle-ci elle 
traduit les états d'âme, les mouve- 
ments passionnels et les actions, 318- 
3 19» 334'335; les instruments possèdent 
les propriétés essentielles de l'organe 
humain, et leur son est plus esthétique 
que celui de la voix, lorsqu'elle ne fait 
pas entendre, avec la mélodie, un texte 
poétique, probl. 10 (H^i), pp. 79-81, 
333-336. 

MUSIQUE VOCALE, son origine et ses 
destinées en Grèce, pp. 287-288; au 
temps d'A. trois branches de cet art 
étaient encore cultivées : i* le nome 
citharodique; 2^ le dithyrambe; 3» le 
chant de la tragédie^ 288. 

NÈTE (*v>1tîi); employé sans qualificatif 
ce terme signifie : 
!• comme degré de l'échelle musicale, la 
nèie des disjointes, son le plus aigu de 
l'échelle-type et octave de l'hypate, 
93, 105, probl. 47 et 7 (C), pp. 3 «-33, 
177 et suiv. ; à la période primitive la 
nète restait inemployée dans les mélo- 



pées doriennes da nome citharaAqot, 
probl. 7 (Cn), pp. 33, 181, 184; 
29 comme terme techniqae des iatti- 
mentistes» la corde la plus aifDiéch 
Ijrre (oa de la cithare) à 7 on à I c» 
des, pp. 93, 185; Bor nn instnuMsti 
8 cordes la corde nèU doonait 1 
vement le son de la nète des ( 
probl. 4a et 34 (A»"), pp. 3-7, 116-117, 
note qui sar cet instrumeat wufA 
d'accompagnement hétéfo^ume à 
tout le tétracorde aiga, 234-137: 
comme note mélodique elle ne oaa 
portait aacan accompagnement hUt- 
rophone, ibid.; aar une lyre à 7 corda 
la nèU faisait entendre ordinairefflot 
non pas l'octave, mais la septième è 
l'hypate, 185-186; quand ellesossik 
l'octave le troisième degré desceodnt 
était supprimé, 185. 

NOMBS CITHARODIQUBS (^^ 

xi6ap(|>8ixo(), les premiers chants qniost 
reçu une forme régulière en Grèce, 
probl. 28 (G«), pp. 65, a89 etsniv.;b 
diverses acceptions et l'origine dsaot 
nome, 289-290; le nome citharodiqoe. 
monodie coupée en sections libres; a 
forme primitive, son développenwrt 
historique, 291; les nomes de Terpn- 
dre : vers hexamètres, mélopée siàpk 
en diatonique vulgaire parfois nêlt 
d'une inflexion chromatique, 93, hi^ 
monies dorienneet hypodorienne,sg3* 
accompagnement homophone ssr h 
lyre à 7 cordes, plus tard sur la cithaïc 
à 8 cordes, 294; accord de Tintis* 
ment en ton lydien, 293; le noansi 
style nomique à partir dePhrynisctde 
Timothée: rythmopée variée, mélopée 
parsemée d'intonations artifiddki. 
introduction de nouvelles échellesoo- 
dales, notamment l'iastienneoo hypo- 
phrygienne, accessoirement la p 
gienne et la lydienne ; cordes 1 
à la cithare ; diatribe du comiqne Vtà- 
récrate, 294-295 ; inauence du styk 
citharodique de Timothée sur la foroe 
des chants scéniques d'Buripide, 196. 
NOMBS DELPHIQUBS, remisas 
en i894-x895 (publiés en no 
grecque avec une transcri| m 
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notes européennes dans la Mêlopis 
antique^ pp. 400-404, 454-462}; analyse 
comparative des deux morceaux sons 
le rapport de leurcontexture musicale; 
explication des formes insolites du 
diatonique et du chromatique qui s'y 
rencontrent, particulièrement dans le 
premier de ces chants), pp.388-39a. 

NOMES ORTHIENS (* v6^oi SpOioi), œu- 
vres de musique vocale ou instrumen- 
tale ayant un caractère à la fois exalté 
et imposant, pp. 289, 215 n. 2; les 
morceaux de chant de cette catégorie 
parcouraient principalement le regis- 
tre aigu de la voix de ténor; ils étaient 
considérés comme très difficiles, 
probl. 37 (D"i), pp. 45, 214-215. 

NOTATION GRECQUE; ses imperfec- 
tions, p. 357 ; nécessité de la connaître 
pour qui veut saisir pleinement le 
mécanisme des échelles antiques, 358; 
deux systèmes de signes : i» Tan- 
cienne et principale notation, dite tws- 
trumentale; 2^ une écriture musicale 
plus récente employée uniquement 
pour le chant; la première, expression 
visible des doctrines préaristoxénien- 
nés, est seule utile pour la compréhen- 
sion historique de la théorie musicale 
des Grecs, et seule employée dans ce 
volume, 358-359; fondée sur l'échelle 
catapycnosée, 339 ; les 48 signes n'ont 
leur valeur constante que dans le 
genre enharmonique, ibid.;ilsse rédui- 
sent à 16 caractères alphabétiques, 7 
par octave, disposés un trois façons ; 

a) lettres droites (correspondant aux 
touches blanches de notre clavier); 

b) lettres retournées (nos 5 touches 
noires, plus ut et fa qui ont deux 
signes); c) lettres couchées (sons arti- 
ficiels, étrangers à notre musique), 
360-361; les musicistes qui ont établi la 
notation grecque connaissaient quatre 
échelles tonales, 363-364 : enharmo- 
niques, 365-366, diatoniques, 369-370, 
mêlées de notation enharmonique et 
diatonique, 374-382; le chromatique, 
n'ayant pas de notation propre, se 
servait des signes enharmoniques aux- 
quels on donnait une autre significa- 
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tion ; interprétation de ces signet en 
chromatique, 382-387. 

NUANCES (xjpioLi), variétés d'intonation 
affectant les deux sons intérieurs du 
tétracorde dans les genres diatonique 
et chromatique, pp. 191-193 ; les musi- 
cistes préaristoxéniens n'avaient ni 
classé ni dénommé ces variétés (192 
n.i)qui du reste n'ont jamais été expri- 
mées par l'écriture musicale, 193; mais 
ils en connaissaient certainement trois 
pour le genre diatonique : le Uttêraly 
le vulgaire^ le mou, 370, et trois pour 
le chromatique : le chroma des musi- 
ciensy le vulgaire^ le moM, 384; inter- 
prétation de la notation diatonique 
dans les trois nuances du genre, 371- 
373; interprétation de la notation 
enharmonique dans les trois nuances 
chromatiques, 385; nuances d'Aristo- 
xène, 171, 192. 

OCTAVE (* 6ià ita<j(âv), chez les Pythagori- 
ciens ipiLoyia, p. 101 ; rapport numéri- 
que 1 : 2, p. 100, probl. 35* (B"')i PP» i9> 
250-151; l'accord d'octave est parfait 
entre tous, ibid. ; chaque vibration du 
son inférieur coïncide avec une des 
vibrations du son aigu, probl. 39^ (B^), 
pp. 2z, 151; dans certains timbres 
l'octave parait un unisson, l'aigu étant 
absorbé par le grave, probl, 14 (v^'O) 
pp. II, 130; réciproquement tout son 
grave, produit isolément, fait entendre 
son octave aiguë, probl. X3*-I2b (B^^), 
pp. 19, 153-154; seul l'accord d'octave 
peut s'employer sans interruption dans 
toute rétendue des voix et des instru- 
ments, probl. 39 (B^), p. 21, 154-155; 
aucun autre accord, chez les Anciens, 
ne s'exécutait par des voix, probl. 18 
(B^ï), pp. 23, 156-157; la connais- 
sance de l'accord et de l'intervalle 
d'octave a été le commencement de 
toute culture musicale, 177; dans la 
doctrine des musiciens l'intervalle 
d'octave se décompose en 24 diésis, 
et se constitue par la conjonction des 
deux autres intervalles consonants, la 
quinte (14 diésis) et la quarte (10 dié- 
sis), 168; l'octave est l'intervalle mesu- 
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^rnctniret le mêlai de < n 
nno^nii d>TDrBBaion. prooft 6 H*nv 
• 0. 4t ^36-340- 
M? AMftSE /* -T^ra«Tr.« siçnme . 

« ^n »anr nue ite^je de i'octoc o ni fti fpfc 
:, r-2. <r /tu «vAtéme oartait. 25a le 
nn intArrenr da tétreconie da daiuiB- 
-n -«Rntré de la mèae oar le ui 
iifftHfctif, loa. Î05: :a qaints uçk 
i^ -'hvnate .iee mo venu e » ec le foc 
TiHiatenr le ta dorwsn I. 255, :5l\ 

13 i;inq la terminoloiifie lastrameme, 
a i« "-.nrfte. en descenctajic. sur la iVR 
I 8 cnrdea. 95, ia 3- sur i instxnmtm 
) -v cordea. ou les expreaBiani imce 
.'?ari«m«f« s'emeloieot xndiffîremmenL 

.«ç. 18*5. 

MRAMÈTR <* -^»rj7RT7rr. sanaauaiinca- 
*ion accesHoire. sijçnine : 
** ianq le iança^çe théonqnei'tn^iQnm 
i«Y ^tf«oifil«f. le z*» deçrë deaceadinx 
ie l'octave-type. son anqnei cona- 
pond dana le tètnuuirde inféneu n 
■|/:A«ffMï. loa- 105, 169-170 IV. ceda^ 
nîçr mot^: 
>n 4'ir len lyrea et lee cithares à S oai 
•; cordes, la 2« à partir de îa pini 
!*\%M'r: elle faisait entendre, tantôt :i 
septième, tantôt la sixte de ia corde 
hypate. 185, 186. 
rARAPHONBS fr«i=<avo:i; les accorda 
Rppelén ainsi forment, chex les ms- 
sicftteftde l'époque romaine, une snb- 
rlivi R ion deR diaphonies qui se rappfo- 
rhr d«* la claftse des consonances; li 
tierce miijeure et le triton sont doo- 
n6!« romme exemples, p. ijç; il eit 
probable que la tierce mineare était 
fiuMi ranicéo dans la catégorie da 
pflraphonie* iv. TiBRCxa). 

rARHYFAFR ,• Ti?-»T«Tn . sens épithèce 
oi«mp(ém»nUir«. signifie : 
r ««anti le I a nga|[« ttiéorique, La >«vsj^ 
49$ i^/ftmfm$, scceod degré aeceefiat 
«le rév«Mle^lrF«k M^Ml co rte iyefr i 
^t»9 \9 Wmttftiteigtt UMûil :s^ 
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105, 169-170 ; selon la doctrine préaris- 
toxénienne les sofis parhypatoîdeSf quel 
que fût le genre, se trouvaient à un 
diésis seulement au-dessus du son 
inférieur du tétracorde, 168-172; ils 
étaient toujours notés par une lettre 
couchée, 360 et suiv. ; leur intonation 
était difficile et amenait des accidents 
vocaux, probl. 3 et 4 (D^ et D^'), 
pp. 47-49, 218 et suiv.; les harmonies 
de la famille lydienne exigeaient, dans 
les trois genres, les sons parhypatoîdes 
du diatonique vulgaire, 372-373, 381- 
382,385-386; 
29 sur les lyres et les cithares à 8 et à 
7 cordes, la corde placée immédiate- 
ment à l'aigu de Thypate, 185-186. 

PHOINIKION (* (poivixiov), lyre phéni- 
cienne, instrument à cordes doubles 
accordées en octaves, probl. 14 (Av), 
pp. II, 129-131. 

PHRYGISTI (*9puYicTT{), mode phrygien 
(v. Échelles modales), octave limitée 
par des indicatrices diatoniques, 
p. 252, et harmoniquement constituée 
par la quinte et la quarte lichanoïdes 
(quinte à l'aigu), 258, 261; excluait 
Tusage du diatonique mou, 372, de 
l'enharmonique pur, 369, du chroma- 
tique pur, 386; octave phrygienne en 
genre mixte, diatono-enharmonique, 
377-378, diatono-chromatique, 387. 
La phrygisti était par excellence l'har- 
monie des auloi et du chœur dithy- 
rambique, 308 X; selon Aristote elle 
inspirait une fureur divine, 321 ; 
exemples certains de son emploi dans 
deux monodies d'Euripide, 279. 

PHRYNIQUE (510-476 av. J. C.) et 
les autres auteurs tragiques de son 
époque étaient avant tout composi- 
teurs de musique vocale; la partie 
chantée de leurs tragédies était plus 
étendue que la somme totale des vers 
dits sans musique, probl. 31 (G")i 
pp. 65, 296-298 ; elle se composait pres- 
que exclusivement de chœurs orchesti- 
ques et ne connaissait que la coupe 
strophique, 299 ; voir (parties musicales 
de la) Traqédib. Les mélodies de 



Phrynique ont été en faveur pendant 
tout un siècle, 300. 

PHRYNIS (V. 455), rénovateur do chant 
citharodique dont il a diversifié les 
formes rythmiques, p. 291 , et multiplié 
les échelles tonales et modales, 295; 
il y a introduit selon toute probabilité 
la mélopée iastienne ou hypophry- 
gienne, 294; vers la fin de sa carrière 
il parait être retourné au style tradi- 
tionnel, 295. 

PINDARE (500-440), fils d'un musicien 
professionnel, a pratiqué lui-même 
l'aulétique et toutes les branches de 
la technique musicale sous la direction 
de Lasos, p. 165 n. i. 

PLATON (400-350); comme écrivain musi- 
cal, il est Pythagoricien d'un rigorisme 
intransigeant; à ses yeux la jouissance 
du beau musical est purement intel- 
lectuelle et contemplative, 32a; la 
consonance, reflet de l'essence divine 
dans l'âme du sage, 140, est le principe 
organisateur qui a créé l'ordre et la 
clarté dans le chaos des sons produits 
par la Nature, 144; l'échelle musicale 
est consonance, 145; conséquent avec 
ce principe, Platon, plus orthodoxe 
qu'Archytas, ne veut reconnaître que 
l'harmonie pythagoricienne, l'échelle 
diatonique issue tout entière d'une 
suite ininterrompue de consonances, 
et ne préconise qu'un seul type de 
cette échelle : l'antique mode dorien, 
expression de la grandeur d'Âme et 
de la droiture d'un Hellène vertueux, 
166-167 ; toutefois il concède aussi aux 
jeunes guerriers Tusage de la mélopée 
phrygienne, inhérente aux rites diony- 
siaques, 376; il professe un mépris 
profond pour l'art raffiné des musi- 
ciens grecs, et se moque de leurs 
sons exharmoniques, 192-193 ; n'admet 
la musique instrumentale que pour 
accompagner le chant et la danse; 
néanmoins loue avec enthousiasme 
les compositions aulétiques d'Olympe, 
335-336; condamne le mélange et la 
confusion de tous les genres de musi- 
que dans le nouveau dithyrambe, 314; 
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il voit dans la musique le plus efficace 
moyen d'éducation, 323, mais il vou- 
drait un art des plus simples, réglé par 
la tradition et jugé par les sages, 319; 
l'enseignement de l'hétérophonie est 
désapprouvé dans l'éducation, 148- 1 49. 

POLYMNASTE, le plus ancien musicien 
grec historiquement connu (vers 640 
av. J. C), poète-compositeur et musi- 
ciste, p. 97; d'après un passage de 
Plutarque il aurait déjà connu les 
intonations artificielles, 93 n. 3* 

PYCNON (* TÔ xuxvdv, • le serré •), l'en- 
semble des trois sons inférieurs du 
tétracorde enharmonique, distants 
entre eux d'un intervalle de diésis, 
p. 169, et notés tous trois par le même 
caractère alphabétique disposé de trois 
manières différentes : le sqfï le plus 
grave, le barypycne, est noté par une 
lettre droite; le mésopycne, le son 
intercalaire, par une lettre couchée; 
Voxypycne, le son aigu, par une lettre 
retournée, 365; à une époque assez 
récente la même nomenclature et la 
même notation ont été appliquées aux 
trois sons inférieurs du tétracorde 
chromatique, 170 viii, 383-385. 

PYTH AGORE (530-497 av. J. C.) a apporté 
aux Grecs les premières notions scien- 
tifiques en matière d'acoustique, 
p. 99; a formulé les rapports numé- 
riques des consonances parfaites et 
de l'échelle diatonique universelle, 
100-103; certaines parties de ses 
doctrines musicales ont traversé les 
siècles et vivent encore dans les 
théories modernes, 146. 

PYTHOCLIDE (v. 480), aulète. maître de 
musique et philosophe pythagoricien, 
fit connidtre aux poètes tragiques la 
mélopée mixolydienne, p. 106. 

QUARTE (* ûtà T£ff7ipo»v, chez les Pythago- 
riciens crjXXa^rJ, la troisième des con- 
sonances; rapport numérique 3 : 4, 
p. 100; la fusion des deux sons est 
moins complète encore que dans la 
quinte, 150-152, 328 n. 3; redoublée, 
la quarte devient une dissonance, 



probl. 41 et 34 {B«), pp. 35-27, i6a-K 
l'accord de quarte s'emploie en 
cession antiphone dans le jeu 1 
instruments, probl. 17 (Bvuij, pp. 
158-161, X4X-X42; l'intervalle de< 
composé de 10 diésis, 168, 1 
celui de quinte (14 diésis) pour 
pléter l'octave mélodique, l'har 
254 VI et suiv«; les décomp 
caractéristiques de rintervaUe 
quarte en degrés mélodiques < 
naissance aux trois genres de 
cordes (v. ce mot/. 

QUINTE («did ^vTc, chez les PyUw 
riciens *àCà^tuùy), la deuxième des 
sonances; rapport numérique 2: 
p. 100; la fusion des sons est 
intime que dans l'octave, probL 
(B^), pp. 21, X50-152; redoublée, 
quinte devient une di88onance,p I 
et 34 (B«), pp. 25-27, X62-163 ; : D 
de quinte s'emploie en sud 
antiphone dans le jeu des instr 
probl. 17 (B^"»), pp. 25, isB-x 
141-142; l'intervalle mélodique 
quinte, qui se décompose en 14 dié 
est la principale des deux ( 
nances qui forment la charpe 
harmonique des échelles modales, 1 
et suiv.; les sept modes ethniques 
fondés sur les quatre quintes cot 
nues dans l'octave-type; les d 
autres quintes ne constituaient ; 
d'échelles modales chez les Ancic 
260-261; la polyphonie européenn 
pour origine l'intussusception d*! 
tierce dans l'accord de quinte, 326* 

RYTHME («pud{i(S;); il nous est sagf 
par notre constitution physique, ] 
notre instinct vital, probl. 38 (H 
PP* 73> 328 XII ; efifet moral des k 
rythmiques, 321-323; le rythme ei 
la succession mélodique ce que l'i 
est au grave, probl. 49 (E»«)f 
241 m; le rythme manifeste 1 t 
ports constitutifsd'une manière 
328; le rythme est mieux observé 
un chœur nombreux que par nn p 
nombre de chanteurs, probl. zz el 
(DO, pp. 43i 207-209. 
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SACADAS d'Argos (vers 580 av. J. C), 
aulode,aulèteet compositeur d'œuvres 
chorales; vraisemblablement l'ordon- 
natear de la notation musicale des 
Grecs et le fondateur de leur théorie 
harmonique, p. 97. 

SPONDEIA, morceaux de musique reli- 
gieuse exécutés par deux aulètes 
pendant la célébration du sacrifice; 
Olympe y employa pour la première 
fois la mélopée enharmonique; Aristo- 
xène nous a laissé des renseignements 
assez détaillés sur la contexture mélo- 
dique et Taccompagnement des spOH' 
detUy 243-245; reconstitution hypothé- 
tique d*une synaulie spondaïque 
d'après les indications du célèbre 
musiciste, 245-246; introduction posté- 
rieure de sons artificiels (diésis enhar- 
monique, spondiasme surtendu) dans 
Fa mélodie principale de ces œuvres 
de style archaïque, 246-249. 

SYMPHONE (*':ô<jûpL'f<'^vov), € ce qui est 
formé d'accords divers • , se dit de 
rhétérophonie instrumentale paroppo- 
sition à antiphotUy • ce qui se compose 
de consonances identiques i, probl. 16 
(B>i)» PP* 1?} 148-150; selon Aristote 
le jeu symphone était moins agréable 
que le jeu an tiphone, ibid., p. 234 ; Tac- 
compagnement de la moitié aiguë de 
Toctave était nécessairement sym- 
phone sur la lyre à 8 cordes, 234-236 ; 
exemples d'un jeu complètement sym- 
phone sur la lyre, 237, 229 ; la musique 
de l'aulos double ne comportait guère 
que l'accompagnement symphone, 
1^5) 230 VIII ; l'accord final était une 
octave, probl. 39*> (B^), p. ai, ex. 
pp. 125,310. 

SYNAULIE (rjvajXfa); le mot prend deux 
significations : 
!• musique exécutée par deux aulètes^ 
jouant, l'un le mélos, Tautre l'accom- 
pagnement hétérophone; la création 
de cette classe d'œuvres est attribuée 
à Olympe, p. 225 (voir Spondeia); les 
chœurs de théâtre étaient accompa- 
gnés par une synaulie^ 231 ; 
20 morceau de cithare avec accompagne- 
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ment d'un aulos ; l'instrument à cordes 
avait le mélos, le dessin accessoire 
était confié à un aulos spécial dît 
citharistMen, 226, 229, 351, 353, 334. 

TBRPANDRE, créateur semi-mythique 
du nome chanté au son d'un instru- 
ment à cordes, 92, a transformé la 
récitation chantante des aèdes homé- 
riques en une vraie mélodie, 292; 
il accompagnait ses nomes sur la lyre 
à sept cordes, 293; avant lui l'instru- 
ment ne dépassait pas à l'aigu la 
septième de l'hypate; Terpandre éten- 
dit l'échelle jusqu'à l'octave, en 
supprimant le 6« degré, probl. 32 (C"«), 
pp. 33» 183-184, 182, 103 (v. Lyrb, 
Nètb, Trite); jl fit de l'hexamètre le 
rythme dominant du nome citharodi- 
que, 291; selon Aristoxène il aurait 
déjà pratiqué le chromatique, 93. 

TÉTRACORDE (* T£Tpiyop5ov), intervalle 
de quarte compris entre deux degrés 
stables et décomposé en sons mélo- 
diques, pp. 167-168; division pythagori- 
cienne du tétracorde diatonique, 102; 
division tétracordale des trois genres 
dans la théorie des maîtres préaristo- 
xéniens, 169-170, 172; division aristo- 
xénienne du diatonique synton (vul- 
gaire) et du chromatique synton^ 171; 
du diatonique mou, du chromatique 
hémiole et du chromatique mou^ 192; 
notation des tétracordes enharmoni- 
ques et chromatiques, 365.366. 383; 
des tétracordes diatoniques. 369-370, 
des tétracordes mixtes (à double indi- 
catrice), 375 XXIII. 

TIERCES; chez les Grecs comprises dans 
la classe des diaphonies, p. 137; à 
l'époque romaine la tierce majeure 
est énumérée parmi les paraphonies 
(v. ce mot); dans la mélodie homo- 
phone les Anciens sentaient, tout 
comme nous, le caractère consonant 
des tierces, 144, 266; le rapport conso- 
nant de la tierce majeure (4 : 5) et 
celui de la tierce mineure (5:6) étaient 
connus d'Archytas, 143, mais dans la 
pratique de l'accompagnement l'oppo- 
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sition entre Taccord de tierce majeure 
(SCtovo;) et celui de tierce mineure 
(Tp'.iiiAiTÔviov) produisait sur les Grecs 
l'impression contraire de celle qu'elle 
produit sur nous, 324; effet peu 
agréable de la plupart des tierces 
sur les lyres et les cithares des artistes 
professionnels, 325 n. i; Tacte géné- 
rateur dont est sorti la musique 
européenne s'est produit par l'intro- 
mission de la tierce dans l'accord de 
quinte, 326. 

TIMOTHÉE de M ilet (420-357), créateur 
du nouveau style citharodique, p. 291, 
style qui dans la mélopée se caracté- 
risait par de fréquents mélanges de 
genres et de tons, 295 ; poète et com- 
positeur dithyrambique, 306; à la 
liste de ses dithyrambes, dont le plus 
célèbre était le Cyclope, il faut ajouter 
la Scylla, mentionnée également par 
Aristote, 313, et Eipénor^ 308; sa 
manière musicale fut décriée par 
Phérécrate, 295, louée par Aristote, 
ibid., imitée par Euripide, 296. 

TON (♦ T(îvo;); ce mot comporte deux 

acceptions en musique : 

10 intervalu de seconde majeure (* toviocTov 

ôiâ^rr.txa); le ton disjonctif est celui qui 

sépare deux tétracordes disjoints, 

probl. 47 (C"), pp. 31, 178; 
20 point sonore pris à hauteur fixe, et 
duquel on part, soit pour trouver les 
autres sons d'un instrument à cordes, 
probl. 36 (C^), pp. 37, ï88 et suiv., 
soit pour établir une échelle tonale (v.ce 
dernier mot). 

TRAGÉDIE (parties musicales de la — ), 
au nombre de cinq (les trois premières 
se constatent déjà dans les plus 
anciennes pièces d'Eschyle) : 

lo chœurs orchestiques : morceau d'entrée 
(parodos) et chants exécutés pendant 
les pauses de l'action {stasima), 270; 

2<* chants hypocritiques ou épisodiques : 
chœurs et dialogues entre un acteur 
et le Chœur, morceaux faisant partie 
de l'action, 271, 299; 

30 Paracatalogé : musique instrumentale 
exécutée sur des passages déclamés 



par un acteur ou le chd 
336-340; 

40 chants de la seine (iir& msv^;) : nu» 
et duosy ^71^ morceaux et 
tragédie ancienne, 298; 

s"* intermèdes de musique iiuimeiit 
un seul morceau de ce genre esx 
tionné jusqu'à ce jour : un M(bv 
des Bacchantes d'Euripide, 1694?: 
TRITE i^rpitri), sans épithète accont 
signifie : 

!• la triie des disjointes^ y degri 
dant de l'octocorde-type, mq 
correspond dans le tétmcordepiK 
parhypate, pp. 1 02-105; Teipud 
en introduisant la nète dans itoi 
pée, supprima la tritct pour ne 
dépasser le nombre de sept \ 
XI, 184; de même les Pythi u 
103; Olympe et ses disciples if 
naient également de la triU 
mélos des spondeia^ 244; commet 
les sons parhypatoîdes, les tritesèU 
artificiellement abaissées dini 
échelles des préaristoxéniens et ne 
invariablement par une lettre conc 
pp. 168-172» 360 et suiv, (v. Pa 
patb); 

2« sur les lyres et les cithares à 8 
7 cordes, la 3» corde à partir d< 
aiguë; lorsque l'instrument n': 
que 7 cordes, la troisième, se trou 
à côté de la médiane, s'appelait in 
rcmmcnt trite ou paramèse, 185, 

VARIÉTÉS MODALES ou DÉ 
TIONS DÉ LA MÉLOPÉE (»i 
?a«i;); elles se rencontrent seul 
dans deux modes d'origine asi 
Viasiien (ou hypophrygien) et T. 
lydien, et se divisent en deux espi 

!• VARIÉTÉS RBLÂCRÉES (« ivEijiÊvïi 

viai). irrégulières quant au parcours 
dique,\cqut\ descend jusqu'à la qi 
au-dessous du son final et ne 
que jusqu'à la quinte, p. 367, e 
pies, ibid.; Viasti et la lydisti relà 
fournissaient des mélodies facil 
l'usage des amateurs, telles qui 
chansons à boire, des chants d'ac 
etc., 216-217, 321; 
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3» VARlérés INTENSES (* (TUVTOVOl àp|l.)> 

irrégulières quant à la Urminaifon méh- 
dique^ ItiqueWt se fait sur le 3* degré 
ascendant de Téchelle d'octave, p. 267- 
a68; exemples ibid.; Viasti et Vhypoly- 
disti intenses donnaient naissance à 
des cantilènes d*an pathétique outré, 
exécutées par des chanteurs aimés de 
la foule, 215-216 ; échelle mélodique de 
la syntonoly disti {= hypolydisti intense) 
en genre enharmonique, 380. 

OIX HUMAINE (« tpcovTi); Aristote, igno- 
rant le mécanisme de la phonation 
ainsi que l'anatomie des organes du 
chant et de la parole, explique d'une 
. manière insuffisante ou erronée les 
accidents vocaux : le eouacy probl. z i 
(A"), pp. 3» 115; le chevrotement^ 
probl. 3 (D^), pp. 47, 218-319; V intona- 
tion fausse, probl. 26 et 46 (Di^), pp. 47, 
217-218. 

Qbnrbs db voix ; chez les Athéniens les 
femmes ne chantaient ni au théâtre 
ni au concert, 334; les enfants, dont la 
voix moyenne est égale à celle des 
femmes, 202» formaient des chœurs 



spéciaux admis aux concours dithy- 
rambiques, 303, mais les musicistes 
grecs se sont occupés uniquement des 
voix d'homme, 203, qu'ils divisent en 
trois classes: a) la voix m^ai^(le bary- 
ton), parcourant l'étendue moyenne 
de l'organe masculin, utilisée pour les 
cantilènes chorales; b) la voix nétoide 
(le ténor), propre aux chants nomiques ; 
c) la voix hypatoide (la basse chantante), 
employée dans les monodies des per- 
sonnages tragiques, 203-205, 21 1. 
Rboistrbs; on en compte trois dans 
chaque genre de voix : le médium, 
Vaigu, le grave ; le médium et le grave 
se produisent sans effort, l'émission 
des sons du registre aigu offre toujours 
une certaine difficulté, probl. 37 (D'>i), 
pp. 45, 211 ; c'est pourquoi les nomes 
orthiens étaient redoutés des chan- 
teurs, 2x4. 

CULTURB MUSICALB DB LA VOIX ; peU 

développée chez les chanteurs grecs 
au temps d' Aristote (voir Ezâcution 
vocalb). 
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